6. că 


„SOME FACTUAL OBSERVATIONS 
ABOUT VARNISHEŞ AND GLAZES"* 


Acest titlu — care tradus ar fi: „Câteva obser- 
vaţii faptice cu privire la vernis-uri şi velature“ — 
este acela pe care Neil Mac Laren și Anthony 
Werner l-au dat unui articol de-al lor apărut în 
„Burlington Magazine“, numărul din iulie 1950, 
titlu pe care noi îl reluăm cu bunăștiință, dat 
fiind faptul că articolul mai sus pomenit este 
conceput, construit şi scris în disperata tentativă 
de a combate un articol anterior de-al nostru, 
publicat în aceeaşi revistă (din iulie 1949) cu ti- 
tul: The Cieaning of Pictures in Relalion to Pa- 
tina, Varnish and Glazes. Nu dramatizăm spunând: 
„in disperata tentativă“, pentru că în realitate 
nu se discută în acel articol atât asupra unei pla- 
uzibile diversităţi de opinii cu privire la același 
argument (ceea ce, în absenţa oricărui pre- 
cedent polemic între persoanele în cauză, ar 
fi iavorizat o expunere mult mai precaută și lo- 
ială), cât se ia apărarea, in articulo mortis, nele- 
ricitelor „curăţări“ de la National Gallery din 
Londra, care se menținuseră până- atunci la 
înălțimea unor principii apodictice, dar cărora 
articolul nostru le dădea o lovitură mortală. Ast- 
fel se explică tonul, inexplicabil altminteri, al 
acelui urticol care are pretenţia să infirme, dintr-o 


* în „„Bollettiuo del'Instituto Centrale del Hestauro“, 
3—4/1950, p. 9—29. 
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singură lovitură, Estetica şi Logica, arogându-și 
Siguranţa încrezătoare a Revetaţiei pe baza unor 
texte istorice interpretate şi reduse ad libilam; 
folosind argumente critice pe cât de imprudente 
pe atât de inconsistente, imediat combătute de 
noi într-o scrisoare către „Burlington“, publi- 
cată în numărul din octombrie 1950. Dacă acum 
tevenim asupra argumentului cu o altă amploare, 
este pentru a documenta, pas cu pas, într-un 
mod exhaustiv, minuţios chiar, inconsistența 
criticilor ce ne-au fost aduse, lipsa fundamentării 
atât estetice cât şi istorice a tezei căreia noi ne 
opunem, interpretările tendențioase ale textelor 
la care pomenitele articole fac referire, când nu 
se limitează pur și simplu la presupuneri, 

În domeniul curățării picturilor, tezele opuse 
se reduc în aparență la empirismele enunțate 
de necesitatea unei curățări totale sau de oportu- 
Nitatea unei curăţări parțiale. Fără îndoială re- 
ducerea conflictului la aceşti termeni empirici 
convine susținătorilor tezei curățării totale, care 
se autoconsideră „ştiinţifici“, dar pretind să li- 
miteze contrastul în sine la sfera gustului personal. 
Așa încât reducerea conflictului la aceşti termeni 
rudimentari, simplişti tinde nu numai să estormpe- 
ze, ci de-a dreptul să ascundă premisele teorețice 
ale problemei; acestea există însă în pofida aces- 
tor empirici care, menţinând tăcerea asupra prin- 
cipalei premise a silogismului, consideră că în 
acest mod i-au suprimat şi necesitatea logică 
şi pretind să o treacă cu vederea. Dar entimema 
pe care ei o cauzează se transtormă astfel, nici 
mai mult, mici mai puţin, în binecunoscutul so- 
fism al „presupusului fals“, 

Este evident că orice fel de intervenţie în raport 
cu opera de artă picturală nu poate eluda faptul 
că respectiva pictură este artă şi, ca atare, se pre- 
zintă sub două aspecte fundamentale, ineluda- 
bile și inseparabile: de operă de artă şi de fapr 
isloric; ceea ce înseamnă că materialitatea sa 
fizică este exclusiv vehicul — şi nici nu trebuie 
să vedem în ea altceva — prin care o imagine 
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s-a -revelat într-un momert istoric şi s-a fixat 
într-un. monument al spiritualității umane, 
Deoarece premisa de mai sus nu poate îi negată, 
decât. cu prețul negării esenței înseși a restaurării 
ca intervenţie asupra: operei de artă, decurge că 
orice intervenție de această factură nu poate 
face abstracţie: de faptul că pictura de restaurat 
este o; operă de artă; de unde și concluzia finală 
că niciodată nu trebuie să separăm latura prac- 
tică 'a: intervenţiei: de restaurare de consideraţiile 
estetice şi istorice pe care le implică opera. Chiar 
şi acolo unde este vorba — să nu spunem chiar 
de intervenția asupra aspectului picturii, ci doar 
asupra suportului său — de o manieră care să nu 
influențeze deloc aprecierea estetică a picturii 3 
aceasștă intervenţie, care s-ar putea crede. 
„deoarece privește exclusiv conservarea materiei 
este. legată numai de această problemă practică 
caractețistică, va trebui să țină totuşi cont de 
latura istorică a operei de artă ca monument îs- 
torit şi să evite la maximum acele modificări 
substanțiale pe care doar acea salus publica, în 
cazul aceşta salvarea operei, o va putea justifica 
ca Suprema lex; trebuie însă să se înţeleagă că 
în potenţialul conflict dintre factorul estetic şi 
factorul istoric, totdeauna va trebui să triumie 
cel prin care opera este artă, adică: factorul 
estetic, 

« “Acestea fiind spuse — lucruri asupra cărora 
noi insistăm de mult — va rezulta limpede că 
a pretinde să discuți despre restaurare, mani- 
festând dezinteres aţă de gesthetie aspects .of the 
subject, cum ar dori autorii noștri, înseamnă a 
te situa în afara artei și a istoriei. 

Ei continuă însă să se menţină dincolo de acest 
„câmp minat“ al artei şi al istoriei si atunci când 
par a profera principiul cel mai evident şi indis- 
cutabil: „Este suficient să menţionăm că rămâne 
de la Sine înțeles, dincolo de orice fel de discuţie, 
că scopul celui care trebuie să se ocupe de con- 
servareă şi restaurarea picturilor este să le pre- 
zinte icât mai aproape posibil de starea în care 
artistul dorea ca ele să fie văzute“. Pare evident 
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un truism inconfundabil, dar de fapt este preten- 
ţia cea mai subversivă ce poate -fi emisă in do- 
meniui picturii. Nici un conservator, nioi un res- 
taurator nu poate pretinde așa ceva tocmai pen- 
tru că nu e decât o pretenție, o pretenţie; nede- 
monstrabilă, aceea de a putea accede la: un 
presupus aspect originar, a cărui singură” do- 
vadă valabilă ar fi constituit-o opera atunci când 
a fost implinită, adică. făcându-se abstracţie: de 
trecerea timpului; practice: un nonsens- istorie. 
Dar tocmai către o atare finalitate oarbă tinde 
curățarea integrală, tratând opera de artă ca și 
cum s-ar situa în afara artei și a istoriei, ca şi 
cum ar putea fi reversibilă în timp: 0 bucață de 
materie oxidată căreia i se poate reda luciul și 
puritatea fizică inițială, Din acest. motiv, conceptul 
de palină, departe de a constitui o fabuiaţie 
romantică, s-a decantat treptat într-o formă; care 
are în vedere respectarea, criteriilor artei şi ale 
istoriei, astfel încât să constituie un instrument 
prețios pentru a desemna-fie trecerea; timpului 
peste pictură — ale cărei, efecte ar, fi putut foarte 
bine să fie prevăzute de artist — fie acel .nou 
echilibru la care ajung materialele picturii prin 
estomparea prospeţimii inițiale. - Deja de-la apa- 
riția sa, în Italia, conceptul de patină se. conti- 
gura în acest sens, iar citatul pe care l-am repro- 
dus din Vocabolario lui Baldinueci o demonstrea- 
ză cu prisosință. Dincolo de constatarea anipren- 
tei timpului asupra operei, din definiția lui: Bal- 
dinucci! reiese și valoarea estetică a patinei;; dar 
mai trebuie să subliniem că şi în Antichitate, 
deși nu se ajunsese la un-concept atât de 'cuprin- 
zător, prefigurarea 'acestuia rezulta “chiar din 
practici proprii operei de artă,. e: 


1+Yocabolario. toscane, 0p. cit.: „Voce, usala da“Piliori, 
e diconla alirimmenti pelle, ed &: quella: universăle. scurilă che 
îl tempo fa apparire sepra le piiture, cheanehe iatvolta le [avo- 
risce* (,„„Noţiune folosită de pietori, numită altminteri și 
piele, fiind acea generală adumbrire pe care timpul:o faca 
să apară pe picturi şi care uncori le favorizează.“), - 
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În acest sens putem identifica, atât în ganosis, 
cât și în tehnica aframentumi, o finalitate este- 
tică similară celei care postulează conservarea 
patinei; adică dorința de a atenua evidenţa ma- 
teriei pentru a pune în valoare ceea ce am denumi 
„imaterialitatea“* imaginii. Prin ganosis se atenua 
„nuditatea“ marmurei și a bronzului cu ajutorul 
diverselor preparate, în timp ce lustruitul avea 
ca scop „Surdinizarea“ materiei, făcând-o să apară 
transparentă şi imaterială. Prin atramentum pe 
care Pliniu îl atribuie Ini Apelles, intenția de ate- 
nuare a vivacității excesive a culorilor pentru a 
le aduce la un echilibru armonic — anticipare 
a ceea ce se întâmplă în urma trecerii timpului 
— rezultă fără echivoc din cuvintele: „ne cluri- 
las colorum aciem offenderet“... Identitatea de 
scop, în ganosis cât şi în alramentiunn, demon- 
strează cum, încă din Antichitatea clasică, rolul 
pe care i-l recunoaștem astăzi patinei nu se limi- 
tează exclusiv la plastică (sculptură). În conse- 
cință constituie un neadevăr atât din punct. de 
vedere etimologic, cât şi istoric, afirmaţia că pa- 
tina ar fi un concept apărut exclusiv pentru plas- 
tică (Sculptură) — cum ar dori Mac Laren și Wer- 
ner. Este o dovadă de critică istorică superficială 
negarea folosirii patinării bronzului amintită de 
Vasari — cu siguranță ca reflex al unor texte 
clasice: — în vederea aceleiaşi finalilăți estetice 
pe care o recunoaştem astăzi conservării patinei,. 

Continuând cu analiza celor trei termeni: pa- 
tină, vernis, velatura, autorii mai sus pomeniți dau 
o definiţie pentru vernis care, chiar raportată 
la folosirea modernă, este inexactă și chiar de la 
început se dovedeşte tendenţioasă. Vernis-ul nu 
este neapărat o soluție obținută dintr-o rășină 


și un solvent organic. Vernis-ul este doar un te- 


: Pentu ganosis v. VITRUVIU, 793 și PLINIU, XXIV, 
10, iar pentru airamenium, PLINIU XXXV, 26, Vezi L, BOR- 
REL], în „„Bolettino dell'Istituto Centrale del Restauro“, 
2[1850, p. b5—57; (vezi și glosarul ediţiei de faţă — n. red.) 

2 VASARI—MILANESI,  7ratato della Sculhura, op. 
cil, cl. ], p. 163; PLINIU, NAXRIV, 9. 
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Wument fluid; sfera semantică a vernis-ului nu:pre- 
mupune cu necesitate nici măcar transparența. 
dar dacă, în practica italiană, în privinţa etimo- 
dopiei, denumirea provine din transformarea gre- 
cescului Bepoviyal, care pare să fi desemnat 
mumele uzual al chihlimbarului şi al deriva- 
telor sale din Antichitatea târzie și până în 
Evul Mediu matur, — cum vom demonstra. în 
continuare — epitetul de fluid adăugat în textele 
vechi substantivului pernis, se explică nu atât ca 
desemnare constantă a unui anume tip de vernis, 
câL ca distincție între vernis-ul ca rășină uscată și 
vernis-ul soluţie. 

Pentru definirea glacis-urilor (în sensul de. ve- 
latura, în engleză: glaze ) autorii mai sus ponieniţi 
înc veterire la R. De Piles şi citează ad-hoc un 
pasaj privitor la glaris şi la verbul glacer, extras 
din [ilemens din 1766%. Aici trebuie să opunem 
w primă și fundamentală rezervă. Dacă în folo- 
sirca actuală, există tendința de a conferi o totală 
echivalență între glacis și velatura, iniţial cele 
"două cuvinte nu acopereau aceeaşi arie semantică, 
ducru evident din semnificaţia originară pe care, 
independent de transformarea semantică, ver- 
Dele glacer şi velare o păstrează încă în limbile 
respective. Prin verbul glacer se indică fenomenul 
fizic caracteristic unui lichid de a îngheţa ră- 


1 C[. C.L. EASTLAKE, Malerials for a history '0f oil 
painting, Londra, 1817—1819, p. 229, unde se reproduce 
informaţia că Eustathius (sec. XII) în Comentariul la 
Ilumer spune că grecii din epoca sa demimea chihlimbarul 
veronico (Bzpoviyn) şi acest cuvânt face carieră până la 
Mappae Ciavicula (sec. XII) în care apare la genitiv, deja 
transformat în verenicis. Ulterior, sândaracui, ca prim înlo- 
evitor al chihtimbarului, devine prin autonomasie vernis. 

> R. DE PILES, Elemens de la Peiniure pratique, Paris, 
1766, p. 117. De notat că este vorba de ediția revăzută și 
nu se știe cât de adăugită de către Jombert. Eastlake (Maie- 
rtals ... 0p. cit., vol. I, p. 433) se referă la ediţia originală 
din 1684, considerată, încă de pe vremea lui, ca fiind extrem 
de rară, iar astăzi de negăsit, chiar ln Biblioteca Naţională 
din Paris. Titlul, după Jombert care o citează în final la 
Preface al ediţiei Cours din 1766 era Premiers elemens de 


ia Peinture Pratigue. Jombert anunța tocmai că dorește 
să o rcediteze. 
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mânând transparent şi lucitor; verbul velare in- 
dică o ocultare parțială. Nu se poate determina 
cu precizie când anume, în franceză și în italiană, 
verbele respective au început să desemneze meta- 
foric o tehnică anume şi implicit un efect obţinut 
în practica picturii. Însă este sigur că termenul 
glatis, în franceza veche, era un termen care de- 
semna o noţiune de arhitectură militară şi numai 
în această accepţie specifică este înregistrat de 
Felibien încă în cea de a Il-a ediţie a lucrării 
Principes!, din 1690. Termenul nu este înregis- 
trat nici în. micul dicționar Termes de Peinture 
al lui De Piles de la sfirșitul volumului din 1677, 
Conversation sur la Connaissance de la Peinture. 
Toate acestea denotă că, deși practicarea glacer- 
ului era binecunoscută în atelierele pictorilor, nu 
fusese încă divulgată şi nici enunțată în termeni 
specilici, exacţi. În acest sens, dacă adoptarea 
substantivului glacis datează din Settecento, se 
poate, în sehimb, recupera anterior verbul g?acer, 
folosit în treacăt, în două texte. Cel mai vechi 
pare a fi Recueil des essaies des Merveilles di 
Pierre Lebrun (1635) care, la paragraful 19, se 
exprima în modul următor: 

„L'adoucissement se fail par une si doute ți 
qison des couleurs qu'elle se perde quasi Lune dans 
P'autre, glace, c'est metire les derniers adoucisse- 
menis et ia couche derniere delicate qui donne 
Vesclat avec le blanc giace ou pourpre glace, verd 
glace, jaune glacă, etc.“ 


1 ANDRE FELIBIEN, Des Principes de PArchilec- 
ture, etc. Paris, 1690. La sfârșitul volumului” se allă un Die- 
lionnatre des lermes propres ă la Architecture e! aux auires 
aris; la articolul Glacis de la co ntrescarpe se face trimitere 
la Espianade care este explicat ca Parapel de chemin ouvert. 
În Dietionnaire de L Anctenne Langue Franţaise al lui Gode- 
froy (Paris, 1898, vol. IX, p. 701), glacis este dat numai ca 
termen militar: „;contraesecarpă lină“. 


2 Cf. M. P. MERRIFIELD, Original Treatrises, Lon- 
ăra, 1849, p. 777. 
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Cal de al doilea fragment citat provine din Res 
marques ale lui De Piles, anexate traducerii lu- 
crăvăi lui Dutresnoy De Arte Graphiea, din 1073: 

„Cost par celle raison que les couleurs glactes 
ont une pivacile qui ne peul jamais 2tre imilee par 
les couleurs les plus nives et les plus brillantes... 
lant. il est vray que le blanc e! les auires couleurs 
fres, don! on peint d'abord ce que L'on veul glacer, 
en font comme la vie el V'eclat.“ : 

Din. citatele extrase aici rezultă limpede că 
glacer era o practică de atelier, care încă nu tu- 
sese țeorelizată, ci ahia începea să fie menţionată 
şi justificată; ea urmărea obținerea unei maxime 
străluciri a timbrului prin suprapunerea unui 
strat transparent. ş P 

Şi astfel, doar ulterior cuvântul glacis, de la 
înțelesul de pantă sau înclinaţie uşoară în cadrul 
unci fortificaţii, a devenit un derivat al verbului 
glacer şi a fost teoretizat de De Piles însuşi în 
Flemens din 1776. prin citatul pe care-l reproduce 
Mac Laren şi Werner și care este următorul: 

„Une couleur glacde mest auire chose. qu'une 
couleur transparente au îravers de laquelle on peul 
noir le fond sur lequel! elle est couchee. On glace sur 
les bruns pour leur donner plus de force, et sur les 
eouleurs claires et! blanches pour les rendre trâs vives 
ct eclatantes.“ : 

În citatul mai sus reprodus, De Piles, care evita 
să prescrie rețete concrete, explică metoda şi teh- 
nica utilizării glacis-urilor. Însă Elemens a fost 
scrisă ca o completare la tratatul Cours — de un 
ton mai elevat — al aceluiași De Piles, apărut 
în 17085, iar aici unde pictura nu mai este explicată 
sub aspect practic, ci par principes, adică 
PN NI 

1 De notat că, în De Arfe Graphica a lui Dujresnoy 
nu există reţete, dar De Piles, traducând-o, adaugă Remar- 
ques care se presupune că ar fi reprezentat nucleul inițial 
nl tratatelor succesive. Ediţia citată de noi este cea de-a 
I-a, 1673, la p. 217. 

2 BR. DE PILES, Cours de peinture par principes, 
Estienue, Paris, 1708, p. 338—9339. Cursul a fost retipărit 
de către Jombert în 1776, care nu a modificat fragmentul 
pe 'chre l-am reprodus (p. 266 —267). A 


se teoretizează, în citatul referitor la giacis-uri 
apare un 'ejement cere nu este doar empiric-leh- 
nic, ci, din punct. de vedere estetic, este chiar 
finalitatea glacis-ului; determinarea armoniei gene- 
aie, echilibrul distribuţiei cromatice a picturii. 
lată textul: 

„Avant que de quilter cet article qui regarde !har- 

monie dans le coloris, je dirai que les glacis sont 
un tres puissant moyen pour arriver ă celle sua- 
birt de culeurs și necessaire: pour l'erpression du 
vrai... 
„Je dirdi eneore pour instruire tes amaleurs de 
Peinture gui n'ont point de pralique en cet urt, 
que les giacis se font avec des couleurs iransparenles 
ou diaphanes, el qui par consequent ont peu de 
corps, lesqutlles se passent en frotlani legerement 
avec une brosse sur un ouvrage peint de couleurs 
plus claires que celles gw'on fait passer par dessus, 
pour leur donner une suavile qui les melle en 
harmonie avec d'auires qui leur sont voisines.“ 

Din lectura citatului din De Piles se poate pre- 
supune că între timp, pe plan pur tehnic, practica 
glucer-ului francez s-ar fi intersectat cu cea de 
velalura italiană. 

De fapt în italiană, cuvintul velatura are o po- 
veste asemănătoare celei a glacis-ului francez. 
Doar punctul de plecare este diferit: prin fran- 
cezul giater se definea o transparență aproape 
cristalină, prin italianul velare se indica, în schimb, 
invers, atenuarea timbrului, culorii. În practica 
de atelier cuvântul velare este folosit, în primul 
rând, ori de câte ori trebuie acoperită o culoare 
cu o alta. Prin exemplul lui Vasari care leagă 
verbul velare de procedura, încă bizantină, a pre- 
paraţiei, ii verde, acoperită apoi de culorile pen- 
tru carnație, se dezvăluie foarte puţin semnifica- 
ţia specifică pe care verbul o va dobândi şi care 
poate să îi fost folosit pentru prima dată în ac- 
cepția care acordă o deosebită atenţie transpa- 
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renţei — abia în Armenini”, aşa cum deja am 
subliniat, Deci punctul de contact dintre fran- 
cezul glacer şi italianul velare este transparenţa 
pe care, într-o primă etapă, francezii au prăci- 
cat-c: pentru a purifica timbrul culorii iar italienii 
pentru a-l atenua. Dar nuanțele semantice ale 
celor două limbi nu exclud de loc ca francezii să 
înțeleagă prin glacis, pe lângă menţinerea tim- 
brului pur al culorii fără amestecuri, şi atenuarea 
virulenţei lor. Expresia deja reprodusă în De 
Pites — couleurs fiăres — este lămuritoare în acest 
sens, Iar italienii urmăreau acelaşi efect dea 
păstra prospeţimea timbrului, fără a lăsa culori 
prea tari şi țipătoare. Si astfel, atunci când gă- 
sim prima menționare explicită de velatura în 
vocabularul lui Baldinucei (1681), operaţia de 
nelare este descrisă în raport cu efectul plăcut pe 
care-l produce, adică dintr-o perspectivă mai 
mult estetică decât tehnică. | 
Istoria paralelă a celor două cuvinte confirmă 
aserţiunea noastră că velatura a constituit, în 
primu! rând o practică de alelier, un expedient 
pentru a obţine anumite efecte și un remediu 
pentru a ascunde defecte, evitându-se cu ajutorul 
ei excesiva împăstare a Imcrării. Chiar și în cele 
mai târzii manuale franceze şi italiene nu se as- 
cunde superioritatea și virtuozitatea picturii a 
corpo, ă pleine pâte (în plină pastă) faţă de „pre- 


1 VASARI—MILANESI, Traitato della Seuttura, 0p. 
eit., vel, 1], p. 276. Viaţa hui Parri Spinelli: „Fu egli il primo 
che nel lanorare in fresco lasciasse di [are di verdaceio sotlo: 
le carni, per poi con rosseiti di color carne, e chiaro scuri a 
uso di acqnerelli, velarle siccome aveva [alia Giotto e gli altri 
vecchi pitiori“ („El a fost primul care, tucrând în îrescă, 
a practicat «verdaccio» sub acarnen, pentru ca apoi, cu roşti- 
rile pentru carmnaţie și clarobscurul puse în culori de apă 
să le dnvăluiee , aşa cum procedaseră Giotto şi ceilalţi pie- 
tori din vechime“); G. B. ARMENINI, Dei veri precetti 
della piilura (1587), Pisa, 1823, p. 140: „Ma nelie bozze ii 
panni che sona de velarsi“... („Dar în eboșele drapaje ej 
care trebuie sinvălvite»...*) și p. 141: „Ina ritorno ai pana 
che a velare si Usono...* („dar revin la drapajele care se 
obișnuiește a le dnvălui»...”) cu toate explicaţiile tehnice 
d urmează, 

Pan 2 Vezi p. 129 în prezenta ediție (n.red, ) 
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peretele neşănătoase ale velalure-lor și glacis-urilor. 
labile pie pistentei unei istorii atât de contro- 
ial bilaterale este pur şi simplu hazardată 
fii certa cu care, Mac Laren şi Werner 
catea practica velalura sau glacer era periect 
Ms. of pis şi teoretizată „by Pliny în the Lucca 
Agia jeighi century, and in many olher ma- 
ași LI prior io ihe sizieenth centuri“. Cei doi 
ca, pg SPiiit să indice măcar citatele respective, 
seriei ee însă nici nu le-a trecut prin gând; să 
tifică le în ce cuvinte anume cred ei că pot iden- 
există pgibile de glacis şi velalura. În Pliniu nu 
picidia ici na citat de acest fel, doar dacă nu do- 
că no oniiiiălpa velalura în textul reprodus de 
die i ee AU la atramentum. Dar în acel pasaj nu 
ip Anti Aa despre o velatura locală, ci de verni- 
După pa ansamblu, suprapusă întregii picturi, 
lapilă pa am spus, această finalitate este asimi- 
Sseli pai ai degrabă finalității patinei decâi prac- 
fete asi şi, oricum, luând în considerație 
Pliniu petele, tehnica nu era aceeaşi. De alitel, 
A pehd nsuşi adaugă că nimănui altcuiva după 
par alu i-a reușit. Într-un alt pasaj din Pliniu, 
de supi la purpurissum, aflăm despre o tehnică 
ap Măr pi ptirare a două culori pentru a obține 
tă să i purpură. Deși tipul de procedură ar pu- 

sa Evoce velalura nu este vorba despre o uela- 
tur q rânsparentă, ci de obţinerea unei culori noi, 
compacte, În ceea ce privește Manuscrisul din 


Lmuecal, imi 
i 2 acolo nu este vorba despre nimic allceva 


1 Cule ; i 
ai a erea, cuprinzând diferite rețete, cunoscută și 

eri zer Manaoscriito Iucchese, a fost tipărită de L.. A. MU 
ag 1y, În Antieuilates_Iialicae Medii Acvii Aretii, 1774, 
E Dati p. 674—722. Sc găsește la Biblioteca Capitolare 
fl. Daat: i MAE o studiase şi Mabillon care o atribuisc epotii 
gieată cet Mare. După cum s-a spus, este un rețetțar care 
04. căii deosebită atenție vopsirii picilor, auzirii metale- 
bn verii „OLS LOL Ja pictură, se menţionează doar reteta 
debel“, în „De, bulcide ad lucidas, Super colores vale fieri 
decât . în care sunt. pomenite, nici mai mult nici mai puţin 
(Matei ingrediente. A fost publicată de EFASTLAKE 
Mapide aid ap. cil, vol, I,.p: 230); reapare, de altiel, şi in 
dt alte lavieula, Centaltă vețetă pomenită în text și care, 
2 mu are.nici. um fel de legătură cu be?atura, se ruferă 
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decât despre o reţetă de vernis, o rejetă pentru 
a face cositorul să pară aur, Dimie referitor la 
pelalura. . Dimpotrivă, pentru velatura, natura 
specifică — de abilitate, de găseiniță practică și 
remediu secret. — e indicată prin faptul că asupra 
ei se păstrează tăcerea în toate tratatele mai vechi, 
fiind clar elcidată, de pildă, în vocea adăugată 
de Robin la Dicţionnaire al lui Watelet (1790): 
„Le glacis este un moyen efficace de perfeclion pour 
Part et un remede auz difauis echappes dans la 
premiere couche“. 

Sensul acestui pasaj coincide perfect cu aser- 
(iunile noastre anterioare şi mu mai are nevoie 
de comentarii; ni se pare însă că are nevoie de 
foarte mule comentarii extraordinara nonșalanță 
afișată de autorii noștri în privința rezistenței 
porțiunilor „belale“ şi „glăcâes“ ale picturilor: 

„Pictures have been cleaned and restored from 
ihe earliest times and judging by the records pre- 
served in some cases, it îs obvious thai most old pic- 
tures must have been frequently cleaned throughout 
iheir life... It is not generally contested that body 
colour can, except in rare cases, be cleaned with 
safety. As Professor Branâi's artiele shows, lhe 
main objections lo complete cleaning are based an 
the fear that par! of the artist's întention in the 
form of patina. glaze (=glacis, velatura) or var- 
nish may be removed or damaged in lhe cleaning 
process. The fear, however, arises from an incom- 
plete understanding of the sătubilily of surface 
varnishes and glazes.“ 

Ar fi așadar vorba despre temeri excesive Și 
iraționale. Însă nu numai noi avem aceste temeri 
= 
la imilarea aurului cu ajutorul cositorului, De ficlio pela- 
lerum, care, după cum vom arăta, face trimitere la Pic- 
tura iransiucidă a lui Teotil, Pasajul din Pliniu este cal 
citat de L. BORRELLI, în „Bollettino dell: Istituto Cen- 
trale del Pestauro“ 2/1950, p. 55. 

1 WATELET și LEVESQUE, Dictionnaire des Aris 
de Peinture, Prault, Paris, 1792, vol, II, p. 422—429 (Watc- 
let, de la Academia Franceză, a lăsat, în 1785, dicţionarul 
neterminat; acesta a fost publicat de Levesque, de la Aca- 


demia de Inscripţii şi Litere, agrăge la Academia de bele 
Arte din Petersburg, incluzând articoicle lui Watelet. 
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«care nu datează de ieri, de azi. Să urmărim iată, 
în continuare, spusele lui Watelet (Robin): 

„A ce propos, il n'est pas inutile d'observer que 
les gens ignorans dans la pratigue de peindre e! 
que se meleni de netloyer les tableauz, ne savent 
presque jamais distinguer les parlies glacees de 
celles qui ne le sont pas: d'oă il arrive que, voulan! 
enlever tout ce qui leur paroit crasse e! saleli dans 
cerlains endroits, ils parviennent aussi d tout âter 
jusqu'd la premitre couche exclusivereni, qui alors 
leur paroit Gtre le vrai ton du tableau“!, 

Se recontirmă deci că în secolul al XV III-lea, 

în Franța, se cunoștea foarte bine cât de delicate 
erau glacis-urile și velature-le și că suficiența resta- 
uratorilor din zilele noastre nu e cu nimic mai 
prejos de suficiența restauratorilor din trecut. 
În -schimb, autorii noştri ne reproșează faptul 
de a nu fi demonstrat că velatura este foarte 
delicată şi expusă atacului solvenţilor. “Trebuie 
notată viclenia facilă a raționamentului. Nici 
măcar o clipă Mac Laren și Werner nu-l intor- 
mează pe cititor că nu se cunoaște nimic despre 
modul în care se executau efectiv velalure-le şi 
glacis-urile, măcar până în secolul al XVIII-lea. 
însă fideli sofismului „presupusului fals“, ei con- 
sideră ca deja demonstrat ceea ce trebuia de fapt 
demonstrat; că ar fi existat deci o practică uni- 
vocă şi constantă prin care se executa velatura 
şi că „the bulk of evidence in the historical lex! 
goes to show that the medium used for glazing ve- 
fore the eighteenth century was either oil alone or 
oil mized wilh a small quantity of varnish“. Nu 
încape nici o îndoială că dintre toate afirmațiile 
conținute de articol, aceasta este cea mai peri- 
culoasă. De fapt, cei doi n-au reușit să prezinte 
cum trebvia nici un text privitor la modul apli- 
cării de giacis-uri sau de velature cert anterior 
secolului al XVIII-lea. Atunci de ce fac această 
afirmaţie? Pentru că se ştie că „imbătrânind“, 
uleiul de in dobândește o rezistenţă deosebită 
mii ia ii 


1 Ibid.; de asemenea şi în Tom III, p. 594, la artica- 
lul nettoyer. 
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„Ni de aceca se poate presupune că velature-le fă- 
cute în ulei n-ar trebui să poată fi uşor înlăturate 
cu solvenți de tărie medie, cum sunt cei folosiţi 
la National! Gallery. Aceasta este restricția logică 
ce conduce !a o afirmaţie.atât de gratuită. Şi 
tul pe baza aceleiași pretenţii, autorii critică ana- 
liza chimică efectuată de Dr, Liberti vernis-ului 
culorat al poliplicului San Terenzio de la Pesaro, 
dulorat lui Bellini, deoarece nu s-ar fi ținut cont 
de prezența uleiului de in (sic), ca și cum ar fi 
Inst aproape indispensabil ca Bellini să fi folosit 
un vernis sau o velatura în ulei. Mac Laren şi Wer- 
ner nici nu se gândesc măcar să presupună că 
într-un mod s-ar fi executat o velatura în pictura 
în ulei şi într-un alt mod în pietura în tempera. 
Contorm opiniei lor, atunci când toţi pictorii pic- 
lau încă în tempera, ar îi trebuit să folosească 
velalura exclusiv cu ulei sau cu ulei amestecat cu 
v rășină dură! Cu toate că, pe deasupra, probabil 
cel mai vechi text care explică modalitatea de a 
executa velatura, Elemens al lui De Piles, din 
1766, pe care înşişi autorii noştri l-au citat, dis- 
linge limpede între modalitatea și substanţele 
destinate executării unui glacis în pictura în ulei 
şi cele pentru pictura în temperal. | 
-_Vără a se lăsa asaltaţi de îndoieli incomode, 
autorii noștri se plasează în postura de a preciza — 
dat fiind că au admis prezența vernis-urilor 
în presupusa practică a velature-lor, anterioară 
secolului al XVIll-lea — şi alcătuirea vechilor 
vernis-uri; şi aceasta tot în intenția nemărturi- 
sită de a încerca să demonstreze că era vorba de 
vernis-uri atăt de rezistente, încât nici unul dintre 
solvenţii moderni nu le-ar îi putut îndepărta. 
l.ucru pe care noi nu-l contestăm la modul ab- 
solut, pentru vernis-uri, ci ca tip de orientare 
metodologică. Noi nu afirmăm că orice velatura 
este extrem de delicată, ci pornim de la faptul 


1 Cf. op. cil., De la Manitre de glacer les couleurs ă 
Wimile, p. 117—119, Manitre de glacer les couleurs en 
detrempe, p. 239; la p. 229 se dă reţeta pentru liantul de folo- 
sit la tempera, făcut din „rognures de-ganis blancs ei raclares 
de parchemin“. 
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că velalura era o tehnică! care apare în lumina 
conștiinței istorice doar foârte târziu, când deja 
trecuseră cinci secole fundamentale de practică 
în pictura europeană. În al doilea rând. chiar 
dacă ne-am putea raporta la un text al lui Pliniu 
sau al lui Heraclius, ar constitui totuși o presu- 
punere nejustilicată să considerăm că toți pic- 
torii: ar fi trebuit s-o aplice în aceeaşi manieră, 
aţa cum s-ar repeta frazele canonice ale Consa- 
crării. Această premisă ar fi deci suficienlă pentru 
a demola toate pretinsele marje de siguranță in 
votate de Mac Laren ţi Werner peniru actualii 
sclcenți. Arbitrariul acestei presupuneri comode 
este agravat atunci când se știe că nu ce poale 
inivoca' nici măcar uni singur text vechi si univee 
cu privire la ve?atura, știindu-se clar că fiecare 
artist o realiza în maniera fa proprie și a conti- 
nuai să 0 realizeze în acest fel până în zilele noas- 
tre, Pe de altă parte, tot în legătură cu această 
practică neomogenă, variabilă de la ca: ia caz, 
constatăm că nu poate oferi nici o siguranţă fap- 
tul că un solvent nu alterează o porțiune dintr-o 
pictură, pentru că ar putea foarte bine în schimb. 
să altereze alia. De unde se poate deduce că esle 
un pur și simplu fals scientism ceea ce se poale 
releva în diversele rapoarte de restaurare prin 
care se desemnează o substânţă verificată doar 
pe 0 porțiune a lucrării ca fiind indicată necon- 
“diționat pentru îndepărtarea  ernis-ului de pe 
întreaga pictură, fără ca acesteia să-i dăuneze 
în vreun fel. Aceste empirisme îngrozitoare, care 
arborează o „știință“ ce evident ignoră acel „Pro 
rando e riprovando“ al lui Galilei, au costat deja 
civilizaţia distrugerea unor capcdopere. 

Dar să revenim la chestiunea vernis-urilor. Am 
văzut că Mac Laren și Werner, pe baza vechilor 
lucrări ale lui Eastlake şi Merrifield!, afirmă că 
pentru pictura italiană se Ştie că ar fi existat, trei 
tipuri universale de vernis-ari: vernis-ul „lichid“ 
(la vernice liquida ), vernis-ul „lichid subţire“ 

* EASTDAKE, ' Materiăls, op. eit., vol. 1 p. 203; 
MERRIFIELD, Original Tredirises, op. cit., vol. |. 
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(la vernice liquide gentile) şi vernis-ul - „obișnuit“ 
(la vernice comune). În: acest caz este probabil 
că, pentru autori neitalieni, ele se pot ușor con- 
funda, dar pentru noi, în lumina unei-mai pru- 
denle interpretări filologice, epitetele de cară 
(liţuida), „lichid subţire (ii na a e) şi 
„obișnuit“ (comane) nu corespund deloc maria 
denumiri precise, nu presupun reţete constante, 
vi reflectă o folosinţă. spontană. pă 
liără a mai pomeni că — lucru extrem de im- 
portant — aceste denumiri nu aparțin aceleiași 
epoci, ci sunt răspândite între autori, epoci și 
urii culturale diferite și de variate uzanțe lingvis- 
i . Fi . . 
i Am subliniat deja că epitetul „lichid“ (liguida ) 
nlălurat celui de „subţire“: (genlile), în cea. mai 
veche sursă italiană — Cennini — serveşte la a 
dilerenlia vernis-ul ca rășină pulbere sau granu- 
Inlă, de răşina dizolvată în solvent. Folosirea 
termenului vernis referitor la răşina În pulbere 
continuă până în secolul al XVIII-lea; mai ales 
când este vorba de vernis-ul de intins pe hârtia 
de seris. De altfel, în pasajele lui Cennini citate 
de Hasilake, din care reiese epitetul ini + 
(liquida), acesta are, în exclusivitate, mia 
restrâns de -vernis dizolvat, prin opoziţie cu. ce 
uscat: „con vernice liquida“ („cu vernis lichid ) 
și „tagii la tua vernice liquida e lucida („vernis-ul 
lam lichid înlătură-l şi lustruiește: ), unde adău- 
parea cuvântului „lustruieşte“ denotă clar seustul 
pur determinativ şi în cazul primului atribut. De 
nici şi până la a-l considera un epitet strict de. 
monstraliv, căruia să-i corespundă o comjoziție 
fixă şi invariabilă a amestecului, este cale lungă. 
Nici Cennini nu divulgă compoziţia bernis-ulii, 
dar Mac Laren și Werner din surse numai de ei 


i "noastră e vede în ligridă 
1 Această interpretare a noastră, care ve 
o simplă variantă la starea de solid a vernis-ului, este. din. 
plin confirmată de pasajul din Cardano inna il 
durac sau juniperi iacryma vernir! eX aicea verhtce si.(i 
oleo fil liguida verniz* (HIERONIMUS CGARDANO,, le. 
subtilitate, Lugduni, 1558, p. 349), ai 
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știute, ne asigură că se cumpăra. de-a 
ră Ă gata... Nu 
suntem: contrari ipotezei de a considera că Cennini 


folosea vernis pur şi simplu ca sinonim pentru 


sandarae, dar de-aici şi până la a considera vernis- 
ul lichid ea fiind obţinut invariabil dintr-o infuzie 
de sandarac în: ulei de in, e calelungă; nici o me- 
todă filologică corectă n-ar putea valida această 
afirmaţie, din pricina tăcerii lui Cennini cn privire 
la acest subiect şi a proliferării-— deja de-atunci — 
a diferitelor rețete. Să trecem acum la aşa- 
zisa „vernice liguida gentile“ (vernis „lichid sub- 
țire“) Unica menţiune de acest fel până aici des- 
coperită o aflăm abia în Rossello! (în 1575), unde 
găsim și reţeta unei vernice liguida, în care ape- 
lativul de „gumă pentru vernis“ (gomma da ver- 
nice ) specifică sensul de solid, cum am spus deja 
trimițând deci exclusiv la starea fluidă a ames- 
teculai. Capitolul următor se intitulează; A far 
vernice liquida e gentile. (A face un vernis lichid și 
subțire); comentariile sunt de prisos; conjuncția e 
(şi), eronat omisă de autorii englezi, stabilește că 
este vorba despre epitete determinative si nu de un 
apelativ strict denotativ. Similar, capitolul 69 se in- 
titulează: Del modo di fare una vernice finissima et 
esstecante (Despre. modul de a face un vernis ioarte 
fin şi sicativ) Paralelismul este evident. 
Acestea fiind spuse, vernis-ul „lichid subţire“ 
( vernica liquida gentile) a dispărut ca gen pentru 
a face loc unei categorii extrem de restrânse, cea 
a „Secretelor“ lui Rosselli. a 
În ceea ce priveşte vernis-ul „obișnuit“ (vernice 
comune ). aici apare încă mai evident că epitetul 
se referă la tipul de vernis de uz curent, mai Ușor 
de folosit care, cu siguranță, nu privea numai 
practica picturală. Ceea ce deja rezultase din Ar- 
menini și, cu atât mai mult, din textele pe care 
Mac Laren şi Werner le citează din Fastlake. 
PND 907 e NORA ep aa nud 
* T. ROSSELLO, Bela Su de» i 
Veneţia, 1575 — prima ediţie, este d Eretria 


din cei! de-a doua ediţie: TIMOTEO ROS 
i SELLI, 2, : 
universali, Veneţia, 1677 (23058 Biblioteca Marcian: Ve a 
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In lioravanti! (1564), „eapitolul 67: „del modo 
di [fure la vernice commune da vernicare cose grosse'“ 
(despre îelul de a prepara vernis-ul obişnuit 
pentru a vernisa obiecte mari), explicitarea lui 
commune înlătură orice urmă de îndoială cu pri- 
vire la presupunerea, vreunui alt sens decât de 
vernis „grosier“, de folosință domestică: „da. ver- 
nicare cose grosse“, Are oare vreo legătură pic- 
tura cu astfel de reţete? : 

in Birelli? (1601), cuvântul commune dobândeşte 
referinţe limitaiive;, capitolul 372: „Vernice da 
alcuni detii commune“ (vernis de unii denumit 
„bbișnnit”). Există un început, repede anihilat 
de nomenclaturizare. Compoziţia şi ingredientele 
rezultaseră destul de echivoce, asifei încât Birelli, 
cu acelaşi titlu, mai înregistrează alte 2 rejete. 

În Manoscritlo Marciano? există şi o reţetă 
pentru „vernice ollima comune el buona da inver- 
nicăre gquello che vuoi“ (vernis foarte bun, obiş- 
nui. şi potrivit să verniseze tot ce vrei, care co- 
respunde celeilalte „vernice oltima chiara e dissec- 
calivu per colori a olio et per oqni dipentura“ (ver- 
nis foarte bun, limpede și sicativ pentru culori 
de ulei şi pentru orice zugrăveală), iără ca din 
acesta din urmă să se poată obţine un „vernis având 
o compoziție constantă. Commune și buona echi- 
valează oltima şi chiara“, . ini 

Pentru noi deci — chiar dacă n-am exclude cu 
(olul că adjectivele „lichid“ şi „obișnuit“ ar sfârși 
prin a indica două tipuri generice şi, mai ales, 
două nivele calitativ diferite: unul mai fin, celălalt 
bun la toate — nu există nici o posibilitate ca 
aceste epitete generice să desemneze numai. doră 


1 Prima ediție: LL. FIORAVANTI, Segreti _ratiânali, 
Veneţia, 1564, este aproape de negăsit. Cităm din -cea 'de-a 
treia ediţie: LEONARDO FIORAVANTI, Del compendio 
det segreli raiionali, Veneţia, 1660 (Ediţia a doua din '1597 
și a patra din 1675 sunt, de asemenea, foarte rare). ! 

* G, B. BIRELLI, Opere, Marescotti, Florenţa, 1801, 
cartea XIII, p. 541—542. 

3 Libro di segreti d'arli diverse, cunoscut ca AM anoserilio 
Marciano (Biblioteca Marciana, Veneliu, n. 5003, coll. Is. 
JKI, 10), a fost publicat de MERRIFIELD, Original “Treu- 
trises, op. cil., vol. II, p..603—046. - es 
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tipuri de vernis-uri „standardizate“, obținute me- 
ren eu aceleaşi substanțe şi aceiași solvenţi. Și 
acest lucru trebuie subliniat mai ales în privinta 
solvenţilor. Pentru că, deşi noi contestăm că 
verhis-ul, măcar în primele veacuri ale Evului 
Mediu, ar fi a devenit în Italia sinonim cu sanda- 
racul şi. că toate vernis-urile lichide erau conside- 
rate ea fiind, mai mult sau mai puțin, alcătuite 
pe această bază sau pe alte surogate ale acestuia 
în înitegrări diverse, este cert în schimb că uleiul 
de in, de nucă sau de mac nu pot fi considerate 
vehieul constant şi obișnuit al rășinilor și gume- 
lor similare sau derivate ale sandaracului. 
Criticul şi restauratorul trebuie toideauna să 
țină cont de aceste necunoscute care apar mereu, 
nu numai în ambianța aceluiaşi secol, dar si a 
aceluiași pictor. Nu se ştie niciodată. niciodată 
nu putem îi siguri de care şi de câte dintre sub- 
stanţele pe atunci cunoscute s-ar îi putut servi 
un pictor. 
„Pe deasupra, nu trebuie neglijat faptul că ma- 
Joritatea reţetelor de vernis ce ne-au parvenit 
nit provin din tratate care se referă strict la pic- 
tură, ci din culegeri în care găsim de toate, de 
la rețete pentru vopsirea părului și până la cele 
pentru a curma lătratul câinilor (Birelli). Pe de 
altă parte, am consemnat deja că Cennini nu dă 
rețete de vernis-uri, iar atunci când le găsim, la 
Armenini, la Baldinucci, la De Piles, la Orlandi, 
adică în texte tratând în mod special despre pic- 
tură, compoziţia vernis-urilor nu apare ca fiind 
bazată în principal pe uleiul de in, de nucă sau 
de :altceva, ci pe diluanți ca rachiul, uleiul de 
abezzo, petroleum-ul sau naftenele. Mac Laren 
şi Werner, în tentativa lor de minimalizare, se 
îndreaptă mai ales împotriva acestei din urmă 
reţete. Ei încep să facă o statistică şi ajung la 
concluzia că din 47 de reţete — extrase din pu- 
blicaţiile lui Eastlake şi ale lui Merrifield — doar 
şapte includ naftene. Este apanajul empirismu- 
lui să se bizuie pe adevărurile statistice; în acest 
caz, cu atât mai eronat ca de obicei, pentru că 
unica statistică care ar conta nu ar fi a numă- 
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ruhii de reţete, că a numărului de dovezi refe- 
ritoare la folosirea propriu-zisă a acestora în pie- 
tură. Ar fi putut exista doar o singură rețetă care 
însă să fi fost universal aplicată, cum este, de 
pildă, cea de tempera cu ou. 

Mai trebuie văzut cum au fost adunate aceste 
reţete. Pentru scopul de faţă, fără a avea pre- 
tenţia să redactăm un tratat al vernis-ului, ajunge 
să amintim faptul că aproape toate reţetele de 
vernis-uri provin. din acele reţetare care continuă 
tipul ce se configura deja la Heraclius şi care cul- 
mina cu pitorescul — nu picturalul — amestec 
de magie şi alchimie al imi Birclli. în aceste mul- 
ticolore amestecături pictura abia dacă are loc; 
din care pricină se naşte prima întrebare în pri- 
vința acestor rețete; în ce scopuri erau folosite? 
De cele mai multe ori, se ştie, este vorba de 
vernis-uri pentru  lemnărie, -archebuze, arbalete, 
lăute etc. Dar apare o constantă: în deja pome- 
nitul manuscris Marciano, Libri di segreti d'arti 
diverse, vernis-urile cele mai fine sunt cele dizol- 
xate în „rachiu“ şi numai în cazul acestora există 
specificația că erau folosite pentru miniaturi şi 
picturi. În Fioravanti se spune explicit: „olire. le 
vernici sopra delte. se ne fanno. ancor senz'olio; 
e sono bellissime“.! De asemenea în Alessi: „ver- 
nice. bellissima €e rara“ (vernis-ul foarte frumos şi 
rar) este pe bază de „rachiu“. Nici în Birelli nu 
lipseşte un vernis „che subbilo si seccheră“ (care 
se va usca imediat), pe bază de rășină de pin, 
tămâie şi sandarac, fără ulei de in. Este sigur că 
aceste vernis-uri serveau anume pentru pictură, 
existând menţiuni explicite în acest sens. Când 
Bonanni?, în 1731, va recapitula minuţios pre- 
cedentele reţete de vernis-uri în tratatul său, va 
situa înaintea vernis-urilor pe bază de ulei de in 
pe cele dizolvate în alcool, terebentină, ulei de 


11 s..pe lngă vernis-urile mai sus pomenite se mai fac 
(şi altele) și fără ulei; și sunt foarte frumoase” (în limba 
italiană în text —n.tr.). 

“a P. FILIPPO BONANNI, Tratlato sopra ld vernice 
detia comunemenie cinese, Roma, 1731. 
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abezzo; Ca, să, nu mai pomenim că și Feiibien 
(1690)! menţionând. diferitele iipuri de vernis- 
uri, le indică pe cele cu, terebentină si sandara:, 
altele, pe bază de alcool sau pe bază de ulei de 
-în şi alcool; nici măcar nu Je menlionează pe: cele 
având în. compoziţie uleiul de in sau de nucă. 

Urmează, în final, vernis-urile pe bază de nal- 
tene; în privința folosirii lor avem o dovadă muit 
mai importantă decât indicaţiile generice. din 
rețetarele obișnuite. Ştim chiar și ce pictori anu- 
me le folosiseră. Menţiunea cea mai veche o avem 
în Armenini? care atestă folosirea vernis-ului pe 
bază de naftene în întreaga Lombardie şi „cosi 
era quella adoperala dal Correggio e dal Parmi- 
gianino“ă.. Şi tot astfel trebuie să [i fost și vernis- 
ul întins peste Fecioara cu stânci (lucrare a lui 
Leonardo) de la Nationai Gallery, înaintea ul- 
timei restaurări care l-a înlăturat în mod neper- 
mis. 

De asemenea Baldinucci citează naftenele ca 
bază pentru vernis-uri iar Orlandi în Abecedario 
pittorico (1719) n enționa trei vernis-uri pe bază 
de naftene, cu următoarele conientarii: „questa 
2 la vernice piu sotiile e la piu lusira di ogni alira*? 
şi, în continuare: „vernice di bellissimo  lusiro 
per darla supra ogni cosa dipinta““ spunând despre 
al treilea, explicit: „pernice delia del Cavalier 
Cignani“ (vernis zis al Cavalerului Cignani), com- 
pus din picături de mastic şi petrol. Dintre cele- 
lalte rețete reproduse de Orlandi, două au la bază 
terebentina, rachiul, uleiul de abezzo, patru 
sunt pe bază de: aleool şi doar patru au drept 


1 Des prinetpes de !"Arehitecture, op. cil., p. 419. 

2 ARMENINI, Dei peri, precelti, cp. cil., carțea II, 
cap.. IX 
„3 „asttel era cel pe care îl foloseau Correggio şi Par- 
migianino“_ (în limba italiană în text —an.(r.) 

* BALDINUCCI, p. 180; ORLANDI: Abecedario pil- 
torico, Bologna, 1719, pl. IV. 

5 „acesta “este vernis-ul cel mai în și mai strălucitor 
decât ovicare altul* (în limba italiană în text — n. 4.) 

5 „vernis cu un luciu foarte frumos pentru a-fi dat 
puri căt de obiect pictat“ (în limba italiană în text — 
n. tr. ş 
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diluant uleiul deinși de nucă. Mai trebuie obser- 
vat că, pentru un: vernis alcătuit din tereben- 
tină şi rachiu, se prescrie ca: amestecul 
să fie expus la soare opt zile. Observaţia este im 
portantă, întrucât nw este doar o apariție izolată 
în Orlandi — în general, din recomandarea ex- 
punerii la soare când nu cunoaștem cu exacti- 
tate ingredientele (ca în Cennini) s-a dorit să se 
tragă concluzia (Eastlake, mai ales) că diluantul 
ar fi în mod necesar uleiul de in. 

Oxicât de mult ar fi încercat Mac Laren şi Wer- 
ner să minimalizeze vernis-urite pe bază de com- 
puși ai petrolului (naftene), n-au reuşit totuși să 
le eludeze în totalitate; au încercat însă să nege 
că acestea ar avea un anumit colorit, relevând 
faptul că, în numeroase rețete din epoci diferite, 
se iusistă asupra purificării uleiurilor, asupra fap- 
tului că vernis-ul trebuie să fie limpede etc. 

Este neîndoielnic. că aici se speculează asupra 
echivocului dintre coloritul vernis-ului, care este 
una, şi impuritatea vernis-ului, care este altceva. 
Ca un vernis să se prezinte transparent și limpede 
nu înseamnă că trebuie să fie neapărat incolor. 
Faptul că regăsim — la Armenini, în Segreti de 
la Biblioteca Mareiana şi la Orlandi — indicată 
în mod explicit rețeta unui vernis chiaro (limpede) 
demonstrează mai degrabă folosirea acestuia în 
ccazii speciale, şi nu În mod obişnuit. În schimb 
chiar şi cel mai pertinent autor în materie, 
Eastlakel, admite faptul că vechile vernis-uri, 
într-o mai mare sau mâi mică măsură, ar îi avut 
un colorit ânume, iar păstrarea tăcerii tocmai 
asupra acestui punct constituie o omisiune aproape 
inadmisihilă pentru Mac Laren şi Werner care, 
altminteri, citează acest autor atât de frecvent. 
Fastlake afirma, şi nu degeaba, că vernis-ul pe 
bază de sandarac (care, fără îndoială, este cel mai 
vechi şi, după cum am văzut, stă chiar la originea 
denumirii de veznis ) avea o anume culoare roșie, 
NN ME = e ee 

1 Acesta şi alte pasaje din Eastlake privind coloritul 


vernis-uxilor se regăsese după cum urmează: Malerials, 0p. 
cil, val. |, pi 247, 970 şi vol. II p. 27—28, 38, nota. 
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cu care pictorii evului mediu erau atât de. obiș- 
nuiţi încât 6: considerau indispensabilă şi o: su- 
“plineau prin altceva atunci când lipsea. Astfel, 
Cardani!l observa că atunci când albușul de ou 
era folosit ca:vernis, se obișnuia să [ie colorat. în 
roşu de plumb (cinabro). Din acest motiv repro- 
dusesem rețeta din manuscrisul bolognez Segreii 
per colori în care, într-o rețetă, A fare vernice 
liquida per altro mode, se menţionealză miniul sau 
cinabrul sau miniul și cinabrul. Mac Laren şi Wer- 
ner presupun că acest miniu sau cinabru ar fi 
fost. intrcdus ca sicativ şi apoi se îndoiesc că pa- 
menilul vernis ar fi fost destinat picturilor. Dar, 
dincolo de faplul că. vernis-ul menţionat este de- 
numit „lichid“ si nu „obişnuit“ sau „crosier” şi 
că deci este dintre toate cel care, prezumtiv, era 
cel mai potrivit pentru pictură, trebuie nolal că 
nu conţine sandarac, ci tămâie. Si ncuă ne scă- 
pase din vedere că Eastlake nu nwnai că pome- 
neşte această reţetă, interpretând corect și îne- 
chivec miniul și. cinabrul drept colorauli; usi 
mult decât atât, o pune în legătură cu o altă re- 
tetă exirem de importantă, din 1466, în care se 
spune sic.ct simpliciter: „Da fare la sustaniia — 
si pane in luogo della vernice liguida, quando quella 
non si trovasse“?. Ingredientele acestui vernis care 
este, în mod cert, un surogat al vernis-utui pe 
bază de sandarac sunt următoarele: „olio di se- 
mente di line, masteze, minio, incenso e pegola 
biancă'“d. Adică reapar aceleaşi două ingrediente 
— miniul şi tămâia — din releta bologreză și, 
astfel, introducerea miniului drept colorânt nu 
mai poate fi pusă la îndoială. 


1 De Subiililate, ep. cil., tom VIII, p. 349: „Olim „toeo 
eius (eernicis) cera lenuissiina, vel ovi albo ac sandice fac- 
tilio, vel crâta cura riilro utebantitr... Ovialbo ei sandice etiam 
coler purpurcus prăeler tulelam adebaiur“. 

* „„Pentm făcut compoziţia — se pune în locul vernis- 
ului lichid, când acela este de negăsit“ (în limba italiană — 
în text — ndr.).. 

3 „ulei de sămânță de în, mastic, miniu, tămâie și 
bitum alb“ (n limba italiană în text —n.îr,). 
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Tje altfel cum ne-ar putea surprinde acest lucru 
când Fastlake însuşi informează despre distincţia. 
ce opera în Anglia încă din secolul al XIV-lea, între 
vernis-uri de folosit în pietură: vernisium rubrum 
(san pe bază de sandarac) și bernisium album. 
Aici nu mai încâp speculaţii asupra semnificației 
lui rubrum și alburi; traduceţi primul termen prin 
pernice liyuida (vernis lichid) şi celălalt prin ver- 
nice chiara (vernis limpede/clar deschis) şi veți 
obtine corespondenţele italieneşti ale termenilor. 
Pe deasupra, Eastlake afirmă că „vernis-urile 
verzui şi galbene erau de asemenea destul de îo- 
losite“. Si, într-adevăr, folosirea șofranului părea 
să nu se fi limitat doar la vernis-urile. destinate 
imitării aurului (actuala mecca). Deja Merrifield 
şi Eastlake adunaseră informatii exhaustive în 
privința folosirii șofranului la velature. 

Prin cele enunțate mai sus, noi anulăm, prac- 
tic, toate criticile ce ne-au fost aduse neîntemeiat 
în plan teoretic; ne rămâne acum să analizăm 
criticile prin care se dorea cu disperare distru- 
gerea preţiosului aport pe care restaurările lui 
Gozzoli de la Perugia, Coppo di Marcovaldo de 
la Siena şi Bellini de la Pesaro le-au adus proble- 
maticii restaurării în genere și în mod special 
curăţărilor. Ca să fim sinceri, în cazul restaură- 
rilor mai sus menţionate, relatările: şi comenta- 
riile respective fiind deja publicate am putea să 
nu ne mai ostenim în a reveni asupra lor; dar ţinem 
să demascăm odată în plus cât de insinuantă 
și neîntemeiată este critica ce ne-a tost adresată. 

La Pala Pesaro a lui Bellini se știe că princi- 
palele inovaţii în restaurare priveau vernis-ul 
vechi și întunecat aflat sub aureole şi deasupra 
restului picturii și la porțiunile finisate prin vela- 
ture şi fizate cu un vernis dens de nuanţă gălbuie, 
în panoul cel mai deschis al predelei, acela al 
Stântului 'Terenţiu. 

În privinţa primei chestiuni constatasem că 
într-un punct. al aureolei Sfântului Petru, unde 
restaurări precedente neîngrijite înlăturaseră au- 
rul (aplicat cu mordant și nu În folie), se observa 
acelaşi vernis întunecat ca şi pe restul lucrării, 
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în timp ce, dacă vernis-ul ar fi fost întins după 
aplicarea aurului, în respectivul punct din care 
aurul aplicat fin cu pensula dispăruse, pensulaţia 
aurului ar Îi trebuit să apară mai luminoasă în 
ton, ca într-un negativ. Observaţia fiind atât de 
evidentă, trebuie să presupunem probabil că tra- 
ducerea engleză a omis-o, altminteri nu s-ar jus- 
tifica suficiența cu care autorii noștri afirmă că 
în 11 ani un vernis pe bază de ulei devine aproape 
insolubil şi că, de aceea, nu trebuie să ne sur- 
prindă rezistența lui. chiar şi atunci când vernis-ul 
ar fi fost aplieat după ce aurul fusese (din gre- 
şeală) înlăturat; de unde (rezultă că) prezenţa 
în acel loc a vernis-ului închis ca ton ar demonstra 
doar că vernis-ul ar fi fost aplicat după înlătu- 
rarea din greşeală a aurului. Trebuie însă obiec- 
tat că diferenţa de tonalitate între porțiunea de 
pictură acoperită de aur şi porţiunea neacope- 
rită de aur este, în orice caz, normală; de aceea, 
dacă aurul ar îi fost înlăturat înainte de verni- 
sarea picturii trebuia, în egală măsură, să se păs- 
treze vreo urmă pe pictură, ca de negativ și o 
asemenea urmă nu putea fi disimulată de vernis- 
ul închis care, întins uniform pe întreaga supra- 
faţă atât pe porțiunile de tonalitate închisă, cât 
și pe locul pensulaţiei aurite dispărute, ar îi men- 
ținut diferenţierea. Dacă A nu este B, când se 
adaugă C lui A şi lui B, A nu devine, din această 
cauză B. Principiul contradicţiei nu va îi anihilat 
prin atât de puţin. 

Fără a mai adăuga că toate aceste rafinamente 
par să eludeze faptul, mai mult decât cert, că, 
în majoritatea cazurilor, picturile, chiar şi cele 
în tempera, sunt vernisate. Dar autorii noştri 
continuă cu dezinvoltură referința la textele pu- 
blicate, atribuind celui care. scrie aceste rânduri, 
că „la Institutul Central de Restaurare nu s-ar 
fi reuşit înlăturarea vernis-ului galben de pe pa- 
noul Sfântului Terenţiu fără a înlătura şi desenul 
care subimpărțea paramentul pictat de Bellini 
în velatura, ceea ce înseamnă că stupiditatea celui 
care serie ar fi fost atare incât să nu-şi dea sea- 
ma că pomenitele subimpărțiri ale asizelor 


162 


sere old restauralions epvering earlier damage |“ 

Din fericire ne salvează Rodolfo: Pallucehini 
care, departe de a ne acuza de a îi contundat 
o restaurare mai veche cu o velatura, ne repro- 
şează de a nu fi salvat nu se știe ce vernis 
galben-auriu! Palluechini să fie mulțumit. cu 
faptul că respectivul panou n-a fost cură- 
țat cu sodă caustică de individul acela de 
la care primeşte săpuneala pentru asemenea ridi- 
cole îndemnuri. Măcar, criticile lui Mac Laren 
și Werner oglindesc supărarea celor care se văd 
siliți să nege până şi evidența luminii soarelui 
pentru a salva un tip de restaurare de-acum con- 
damnat. 

Subsumat precedentelor trebuie amintit că 
teza aceloraşi autori — fără nici un suport, nici 
de texte, nici de analize — susţinea că anterior 
secolului al XVIII-lea, grice velăfura era tăcută 
în ulei de in sau în ulei de în şi vernis şi că, în 
acelaşi timp, vernis-urile erau aproape exclusiv 
alcătuite din ulei de in. Atunci de ce subliniau 
„că Institutul nu se preocupase să stabilească sol- 
venţii celebrului vernis galben-auriu al Sfântului 
Terenţiu? Este evident că astfel se insinuează 
metoda subversivă de a considera edificatoare 
proba încercării unui solvent pe o porțiune foarte 
mică a picturii pentru a proba rezistența între- 
gului. În schimb, odată confirmate: ca dăună- 
toare sau întâmplătoare anterioarele înlăturări 
de vernis-uri care, în cazul Sfântului Terenţiu, 
provocaseră distrugerea finisării în velațura de 
pe asizele gradenelor, orice altă probă asupra 
solubilităţii vernis-ului gâlben-auriu ar îi fost, 
nu ezităm s-o spunem, absolut. nocivă, pentru 
că ar fi presupus o nouă şi zadarnică muţilare 
a picturii. De altfel, gradul de solubilitate al unui 
vernis este un criteriu nerelevant dată fiind afir- 
maţia explicită a lui Mac Laren și Werner: „după 
11 ani un vernis în ulei de in este tot atât de're- 
zistent la solvenţi ca un vernis vechi de 400 de 
ani“, 

Să revenim acum la Madonna lui Coppo, din 
1251, izvor de neplăceri mai mult decât amare 
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pentru „curățătorii lipsiţi de măsură“. În acest 
sens, dispunem de fezie a căror literă este, într-a- 
devăr, irecuzabilă și  nesupusă incapacit ății 
de lecturare estetică a unei picturi. Este vorba, 
în primul rând, de textul la care noi ne-am referit 
nemijlocit, al lui Teoţil din De pictura trans- 
“lucida şi a celorlalte din descendența sa: De tictio 
pelalorum din Manoscrillo Iuechese, publicat de 
Muratori, şi Tinciio stagneae petălae din Mappae 
Clavicula, ambele reproduse: de Eastiake, dar 
niciodată relaționate' explicit cu un monument 
istorie: determinat și controlabil, cum am făcut 
noi cu Madonna lui Coppo din 126]. 

În faţa unor astfel de dovezi, atât anterioare 
cât și contemporâne, nu mai rămânea altă soluție 
decât “recunoașterea loială a practicii efective 
şi nu doar teoretice, de folosire a unui vernis 
colora! și transparent întins pe o folie de cositor 
sau de argint, pentru a obține intensitatea de 
timbru pe care, circa patru secole după aceea, 
un Lebrun și un De Piles afirmau că este cu nepu- 
tință de atins decât — nunc et semper — prin 
velatura. Invers, ăntorii noștri, păstrând tăcerea 
în privința recunoașterii acestui fapt, atacă pe 
bază unei circumstanțe absolut colaterale: a fap- 
tului că poate fi sau nu poate fi considerat ca 
autentic din Duecento vernis-ul vechi pe care l-am 
relevât și păstrat — pe rama ce rămăsese ascunsă 
încă de la începutul secolului al XVIII-lea. Ana- 
lizele efectuate au dat rezultate diferite pentru 
vernis-ul de pe ramă, ascuns timp de două secole, 
și pentru vernis-ul care — ulterior ocultării ra- 
mei — a fost întins pe suprafaţa picturii. O ase- 
menea diferențiere ar fi impus deja de la sine — 
nu doar autoriza! — păstrarea. Mai mult decât 
atât. Exista precedentul manierei în care fusese 
pictat vălul de pe capul Maderci. 

Întrucât pentru mantia Fecioarei Coppo folo- 
sise tehnica picturii translutide a lui Teofil, 
tehnică fără îndoială născocită la-nceput pentru a 
imita culoarea aurului, prin translație cste per- 
misă considerația că aceeaşi tehnică velalura pu- 
"tea. fi folosită și atunci când nu cra necesar — 


164 


cu în cazul culorii: purpurii sau a negrului-al- 
băstrui, prin suprapunerea. lor peste o folie! de 
argint, Astiel, când s-a piotat vălul Fecioarei s-a 
procedat în felul următor: mai întâi, pe grundul 
alb .s-au colorat cu un albastru intens și fluid 
umbrele și pliurile drapajului, apoi s-au iraprimat 
cerculețele medalioanelor, ca un timbru sec; Sut- 
cesiv s-a înlins uniform un vernis galben trans 
pavent omogen și, peste acesta, în interiorul. me- 
dalioanelor, s-au pictat în plină pastă, acvilele 
imperiale. Noi am observat că tenta galbenă a 
vernis-ului transparent nu putea îi pusă pe seama 
trecerii timpului şi pentru că, la foarte. puţină 
vreme după aceea, ceva mai mult, de: 50 ani, un 
discipol al lui Dueccio, poate Niccolă di Segna, 
repictând chipul Fecioarei, l-a încadrat cu un 
văl alb, cu totul nepotrivit în- cazul în care cel 
de dedesubt ar fi fost, pe atunci, de asemenea alb. 
Pe de altă parte, colorația omogenă a vernis-ului 
galben corespundea. eoloraţiei omogene a vernis- 
urilor negru şi purpuriu suprapuse pe petula arienli 
a figurii Fecioarei, Coppo se conformase unei teh- 
nici unitare, prefigurând emailurile translucide 
din orievăria sieneză. Odată subliniată această 
excepţională particularitate, vor urma alte detalii 
care-i dovedesc aplicarea şi extinderea: în mod 
relevant la perna de sub picioarele Fecioarei. Care 
sunt obiecțiile ridicate; de Mac Laren şi Werner 
în acest caz? În primul rând că vernis-ul regăsit 
de noi sub rama rămasă ascunsă timp de două 
secole nu poate fi cel originar, întrucât același 
vernis s-ar regăsi și pe chipul repictat de ucenicul 
lui Duccio. În acest caz nu există posibilitatea 
unei absolutizări a afirmației că vernis-ul 'de pe 
chipul Fecioarei şi vernis-ul ramei ar fi unul şi 
același fără o analiză chimică cantitativă. Așa 
încât ne menţinem dubiul deoarece această ana- 
liză cantitativă nu a fost efectuată şi ar fi impo- 
sibil de efectuat fără a se distruge aproape tot 
ceea ce a mai rămas din vernis. Pe de altă parte, 
odată admisă, fără putință de tăgadă, tehnira 
picturii translucide, faptul că ea a fost extinsă 
de Coppo la văl şi la pernă, ţine de o prudenţă 
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elementară să presupunem că și pentru re 
picturii Coppo se bazase pe cotat E în i. 
vernis-ului întins în final pe tablou, după cum deja 
s-a explicat. Motiv suplimentar pentru a proteja 
prin toate modalităţile vernis-ul, chiar dacă el 
ar rezulta același și la chipul Fecioarei, conside- 
rând şi faptul că, pentru perioade atât de vechi 
vernis-uri aplicate la o distanţă de 50 de ani în 
timp, ar putea să nu difere deloc unele de altele 
în privința compoziției. În schimb, afirmaţia că 
acvilele din medalioanele mantiei ar fi fost pictate 
sub vernis trebuie infirmată. Si aici, de alttel 
este vorba de o confuzie. Cine a făcut presupusa 
constatare asupra tabloului de la Siena, a ținut 
să elaboreze: următoarea Succesiune de supra pu- 
neri în pictarea mantiei: fondul ar fi fost galben 
deasupra ar fi fost pictate acvilele şi deasupra 
s-ar fi întins, apoi, un vernis. În treacăt fie spus 
aici obținem recunoașterea faptului că galbenul 
vălului nu depinde de vreo alterare a vernis-ului. 
Oricum, am recapitulat observaţiile noastre în 
prezența profesorului Carli, direeterul Pinacotecii 
din Siena şi am executat două macrofotogra- 
fii ale Vălului din care, chiar lipsind culoarea 
Teiese limpede şi pentru cei mai încăpățânaţi că 
Suceesiuneal este cea descrisă şi publicată de noi 
încă de la început. Fondul este alb şi nu galben 
iar galbenul nu este compact (a corpo Îi ci este 
aşezat în transparenţă, deasupra umbrelor al- 
băstrii ale vălolui care, de fapt, se văd verzi, apă- 
rând, în schimb, în nuanța lor albastră originară 
în micile lacune ale vernis-ului galben, ceea ce s-ar 
dovedi imposibil dacă galbenul ar fi fost compact 
Şi nu transparent. Mai mult decât atât, în partea 
dreaptă, acolo unde repictarea duccescă se su- 
prapune vălului din Duecento, suprapunerea al- 
bului Vălului duccese peste vernis-ul gulben al 
vălului lui Coppo este evidentă. 

În- privința ultimei observaţii că: „the ruby red 
paini in the middle of the footstool:... is quite eleariy 
bater repainted along the line of a crack in the panel“, 
11% anptapunerilor: (1 dz) 
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prin aceasta se declară pur și simplu că s-a în- 
curcat martorul de repictare lăsat ca dovadă 
şi că nici măcar n-au fost depistate micile . dar 
nefndoieluicile resturi ale vernis-ului roşu şi: tran- 
sparent cu care Coppo pietase umbrele: -pernei 
de la picioarele Fecioarei, pentru a le conferi o 
anumită volumetrie fără a altera motivul în; eşi- 
chic: al stofei reprezentate. Tot astfel a procedat 
— de data aceasta folosind nu un vernis. translucid, 
ci velaiura — şi la cealaltă pernă, pe care stă Fe- 
cioara şi la cutele drapajului de pe speteaza-tro-. 
nului. Ca să-ţi dai seama. de acestea trebuie-însă 
să ştii să cilești o pictură... , 

În sfârșit, în ceea ce priveşte vezata quaestio 
despre velaiura în pictura din 1465 a lui Gozzoli 


„de la Perugia, răspunsesem deja, prin scrisoarea 


noastră către „Burlington“, unde se publicase 
şi o nouă macrofotografie a picăturii de ceară 
dezlipite. ' 

În vederea unei şi mai accentuate derutări a 
polemiştilor noştri, republicăm o altă macrofo- 
tografie care evidenţiază extragerea (strappo) 
operată pe suprafaţa picturii şi o macrofotogra- 
fie a picăturii de ceară aflate încă la locul ei care, 
după Mac Laren și Werner, ar îi avut de jur îm- 
prejur — dar așa ceva nu apare — coagulări de 
vernis!. 

Date îiind dovezile indubitabile asupra incon- 
sistenţei criticilor ce ne-au fost adresate, nu ne 
mai rămâne decât să tragem concluziile. Nu am 
lăsat nici un aspect neelucidat şi nici o critică 
fără replică. Am avea tot dreptul să ne plângem 


1 Despre restaurarea de la Pala Pesaro am scris cu 
mai multe ocazii: Cafalogo V Mostra di Restauri, Roma, 
1948; „„Burlington Magazine", iulie 1949; „„Bollettino debIs- 
tituto Centrale del Restauro“, 2/1950, p. 57-62; arti- 
colul Restauro în Enciclopedia Italiana. 

Despre restaurarea Madonnei lui Coppo di Marcovaldo: 
Catalogo V Mostra di Restanri, op. cil, „Burlington Maga- 
zine“, iulie 1949; articolul Restauro in Enciclopedia Italiana; 
„Bollettino d'Arte“ 1950, p. 160—170. 

Despre restaurarea lui Gozzoli: „Catalogo VI, Mostiu 
di Restauri“, „Burlington;Magazine“, iulie 1949; ,Bollettino 
delbIstituto Centrale del Restaura“ 2/1950, p. 57—62. 
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de: uşurinţa şi infatuarea' cu care ne-au fost aduse 
pomenitele critici. ' Preferăm însă să facem 
apel la bunul simț al :polemiștilor noștri, 
cărora le revin răspunderi importante în privința 
restaurărilor la National Gallery, Să recunoască fap- 
tul că teoria noastră cu privire la patină se dovedes- 
te, în urma criticilor, cu atât mai vâlabilă și, prin 
urmare, să înceteze cu astfel de piedici fără rost, 
asumându-și, în' schinib, leal,  nedreptăţile 
făcute și loviturile încasate. | K 
Ceea ce s-a întâmplat în Belgia prin restaurarea 
Adorării Mielului Mistic — în privința căruia, 
printr-un consens internațional al criticilor și 
factorilor de răspundere, s-a aprobat în unanimi- 
tate abordarea. criteriului precauțional al cură- 
țărilor, în favoarea căruia milităm de mult — 
constituie dovada cea mai elocventă că adevărul 
iese, până ia urmă, totdeauna la iveală. Jar Mac 
Laren, atunci prezent, nu a protestat, nu a sus- 
ţinut curățarea radicală. Constatăm cu satisfacţie 
acest lucru, urându-i ca din aceste dispute plic» 
tisitoare, îngropând subiectivisme şi încăpăţâ- 
nări, să renască acea cooperare efectivă, leală, 
pe care ne-o dorim cu toţii. i 


7. 


PĂSTRAREA SAU ÎNLĂTURAREA 
RAMELOR CA PROBLEMĂ 
DE RESTAURARE” 


În cadru. reorganizării generale care are loc în 
muzeele din întreaga lume în privinţa expunerii, 
etalării, iluminatului; conservării operelor (astiel 
încât s-a născut de-aici 0 nouă disciplină — 
muzeologia — singular cvagriviu de ştiinţă, îs- 
torie, estetică şi modă) a apărut, ca problemă 
de acută actualitate, aşa cum nu mai fusese 
niciodată până atunci, problema ramelor. Actua- 
litatea privește faptul că, până acum 20 de ani, 
nimeni, sau aproape nimeni, nu discuta necesita- 
tea ranci, fie ea redusă la minimum, la o baghetă. 
În schimb acum tendința generală, măcar în 
privinla picturii contemporane, este de a renunța 
la orice fel de ramă. În pofida tuturor limitărilor 
generate de îngrădirile istorice și stilistice, granita 
dintre arta veche și cea modernă se transferă 
treptat, asemeni mișcării orizontului în raport 
cu cel care se află în mișcare; de la o vreme 
încoace s-a procedat la îndepărtarea ramelor și 
în cazul tablourilor vechi. Cel care scrie aceste 
rânduri se consideră chiar unul dintre primii res- 
ponsabili în materie. Acum aproape 20 de ani, 


în 1942, când organizasem expoziția cu Imerările 
vestaurate la Institutul de Restaurare, îndrăzni- 
sem să prezentări picturi vechi (Brescianino, 


* în „„Bollettino delbistituto Centrale del Restauro“, 
36/1958, p. 143—148. 
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Benvenuto di Giovanni) fără rame, suspendate 
într-un cadru care lăsa descoperit, în porliunea 
dintre cadru și pictură, fundalul de stofă. Adu- 
sesem, în sprijinul îndrăznelii, un pasaj din Kant, 
din Critica pulerii de judecare, care a deranjat 
contormismul oficial și mai puţin oficial, într-o 
măsură mai mare chiar decât îndrăzneala profa- 
natoare de a fi îndepărtat rama. Pasajul este 
următorul: „Dacă decorația nu este ea însăși o 
formă frumoasă şi este folosită precum ramele 
aurite, numai pentru a recomanda admiraţiei 
tabloul, prin intermediul atrăgălorului, atunci 
aceasta se numește ornament și dăunează irumu- 
seţii pure“. Introducându-l în discuţie pe ISant, 
nu urmăream, bineînţeles, să ne procurăm o 
motivaţie pentru o excentricitate, cum a apărut 
atunci, ci să punem problema ramei din punctul 
de vedere al esteticii şi nu din punctul de vedere 
obișnuit, al ambientării. Chiar dacă nu Îusese în 
mod special sensibil la pictură, Kant ţintise din 
plin esenja funcţiei colaterale şi de „prezentare“ 
a ramei. Dar dincolo de această „prezentare“, 
rama comportă o funcționalitate precisă, deşi 
colaterală operei de artă în sine; din definirea 
acestei funcţii decurge și posibilitatea soluționării 
problemei ramti. 

Aşadar, funcţia ramei se definește, în primul 
rând, ca racordare spaţială, rolul său dezvăluin- 
du-se a fi cu mult mai misterios și substanţial 
decât cel manifestat în formă, profil și aurire. 
Acest rol rezolvă un dublu pasaj: primul, dintre 
spaţiul fizic al ambientului în care se află specta- 
torul şi spaţialitatea picturii, cel de-al doilea, 
dintre această spaţialitate şi spațiul propriu 
peretelui pe care,se află pictura. Configurarea 
acestor două funcţii intrinseci care revin ramei 
nu este rodul unei opinii unilaterale impuse de 
către cel care scrie rândurile de faţă, ci decurge 
din constatarea că fiecare dintre cele trei ele- 
mente schițate — spaţialitatea imaginii, spatiul 
A ED a 


1 Ci: „Le Arti“, 1942, p. 366 și passim. 
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peretelui sau arhitectonic şi spaţiul fizic, al specta- 
torului — interacționează simultan şi nu pot fi 
considerate independente unul faţă de celălalt 
în cadrul actului de manifestare al picturii. 
Pentru a asigura „epifaniei* acesteia indispensa- 
bila „suspensie“ în timp şi manifestarea într-un 
etern prezent, apare necesitatea de a disciplina 
această interacțiune, creând un racord, o lrecere, 
o amortizare. Invenţia ramei constituie una dintre 
modalităţile de rezolvare a acestei necesităţi de 
racord şi amortizare. Subliniez: una dintre moda- 
lităţi. Pentru că, într-adevăr, istoria artei, de la 
arta clasică la cea orientală ne oferă, și în ceea 
ce privește trecutul îndepărtat, soluţii multiple 
care demonstrează, mai marea sau mai mica 
luciditate critică prin care se ajunge la definirea 
dublului raport spaţial dintre observator şi pic- 
tură, dintre pictură şi fundal. Cadrajele din hârtie" 
sau din material textil de la kakemono-urile japu- 
neze ca şi arhitecturile în frompe P'oeil pompeiene 
ce înconjurau pinakes-urile sunt tot atâtea 
soluții. Dar aceste soluții, inevitabil legate de 
„gustul“ timpului, nu ar îi putut îi pe de altă 
parte, absolut arbitrare; nici definitive, nici ar- 
bitrare. De fapt, odată resimțită necesitatea ra- 
cordului sau de-a dreptul a dublului racord, 
soluția nu decurgea din ea însăși, prin logică 
matematică, ci trebuia invenlală. Însă această 
invenție nu putea face abstracție de datele for- 
male care constituiau patrimoniul prezent al epocii 
în care soluția prindea contur. Aici apare o altă 
consideraţie fundamentală: problema racordării 
privește posibilitatea aprecierii actuale a picturii 
şi nu pictura în sine. Racordul nu priveşte pic- 
tmra ca realitate pură, ci pictura în măsura în 
care ea reinvie ca realitate efectivă în constiinta 
actuală a observatorului. Deosebirea este esen- 


ţială, întrucât racordul nu privește eternul pre- 
zent al operei decât în măsura în care acest 
etern prezent trebuie să se manifeste în prezentul 
istoric al unei conștiințe. Deducem că problema 
racordării nu poate fi rezolvată odată pentru 
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totdeauna, nici măcar de către autorul picturii, 
decât în măsura în care s-ar fixa odată pentru 
totdeauna termenii spaţialităţii adiacente picturii. 
Dacă aceşti termeni se modifică, inevitabil solu- 
ţia de racordare va trebui să se modifice şi ea. 
Dar această modificare nu se va putea limita 
doar la varierea profilului ramei, ci se va rezolva 
pornindu-se de la spaţiul fundalului pe care este 
așezată pictura. lar aici argumentația, făcând 
deja încă un pas înainte, necesită o nouă apro- 
fundare în funcţie de.spaţiul contiguu fundalului 
pe care se atlă pictura. De obicei acest fundal se 
definește ca perete. Dar orice perete are o va- 
loare spaţială proprie nu doar prin faptul fizic 
de a îi extern sau intern, ci prin calitatea pe 
care i-o conteră specificul arhitecturii edificiului. 
Prin specific înțelegem aici tema spaţială indivi- 
dualizată pe care respectiva arhitectură o tra- 
tează, fie aceasta interior sau exterior; peretele 
va avea, în mod intrinsec, o semnificaţie spaţială 
diferită şi o definire diferită, în formulările isto- 
rice asumate de temă. Astiel, tema interiorului 
tratată de arhitectura bizantină va „produce“ un 
perete cu o valoare spațială diferită de cea pe 
care o dobândeşte în arhitectura lui Wright care, 
de asemenea, tratează tema interiorului; și cu 
atât mai diferită va fi valoarea spaţială a pere- 
telui lui Wright faţă de cea, a unui edificiu de 
Brunelleschit. Referindu-ne la problema specifică 
ce ne interesează, în principal apar două variante 
spaţiale ale peretelui: fie că este tratat ca plan, 
fie ca suprafață. Dacă este tratat ca plan, ragordul 
cu spaţiul picturii va trebui să se definească 
ca racord între planuri diferite; dacă este tratat 
ca suprafaţă, problema se schimbă în funcţie de 
caracteristicile spaţiale ale picturii, până la punc- 
tul în care, dacă aceasta la rândul său defineşte 
spaţialitatea ca suprafață, ar putea fi suficientă 


1 Pentru întreaga problematică a interiorului şi exte- 
riorului, ca dimensiuni ale spatiului arhitectonice și ca teme 
spațiale ale arhitecturii în diferitele etape istorice, facem 
trimitere la lucrarea noastră Eliante g delb'Architettura (Ei- 
naudi, Torino, 1956). 
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o simplă detaşare între suprafaţa fundalului şi 
suprafata picturii pentru a crea un strat spaţial 
izolator. Dar, deși în acest caz spațialitatea 
picturii pare să dețină importanţa predominantă, 
în realitate, fundamentul soluţiei este în principal 
oferit. tot de datele spaţiale ale peretelui. Pentru 
a nu părea că vrem să forțăm argumentul cu o 
interpretare personală este suficient să menţionăm 
că Alberti recunoscuse că fiecare perete „conţine 
în sine propria piramidă“. De aceea până la 
nașterea arhitecturii moderne deci până aproxima- 
tiv în jur de 1910, întrucât nu existase un hiatus 
față de spațialitatea |perspectivală renascenţistă, 
se poate atirma că în construcţiile de până atunci 
peretele păstrase o structură perspectivală disi- 
mulată, atât în ambianța interiorului, cât și în 
cea a exteriorului. În acest caz, soluția de efect 
perspeclival, pe care o impune peretele, în nici 
un caz unică — n-ar fi putut fi unică nici măcar 
în cadrul Renașterii timpurii — este gradată şi 
modulată până ajunge la suprema conștiință de 
sine a Barocului. 

Acest succint excursus doreşte să statueze urmă- 
toarele concluzii: intâi, racordarea spaţială mate- 
rializată in ramă este o problemă arhitecturală 


și nu una picturală; doi, instanţa istorică, impu- 


nând respectarea și stalu-quo-ul racordărilor spa- 
țiale ale picturilor, este valabilă numai atunci 
când a rămas nealterată ambientarea spaţială 
originară a picturii. Aceste două aserţiuni com- 
portă niște corolare. Pe baza primeia se recu- 
noaște în continuare necesitatea ambientării pic- 
turii eliminând falsele criterii de continuilate sti- 
lislică. Ambianţa arhitecturală în care pictura 
este introdusă va decide modalitatea racordării 
spaţiale. De aceea, criteriul conform căruia unei 
picturi din Qualtrocento i se va pune o ramă din 
Qualirocenio nu funcționează în mod obligatoriu. 

Prin cea de-a doua aserțiune se prescrie în mod 
absolut menţinerea statu-quo-ului în cazul în care 
ambianța respectivă reprezintă ea însăși o operă 
de artă. Mai trebuie adăugat că, în acest caz, va 
Îi deseori dificil de suportat eventuala vizibilitate 
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redusă a unei opere nepreţuite păstrate în- „habi- 
tatui“ ei originar. Dar în afara acestui caz, păs- 
irarea unei ratordări spaţiale nu va fi niciodată 
axiomatică, ci va putea fi sau va trebui discutată. 

Deci acum putem înlătura rezerva şi readuce, 
firese, problema racordării, id est a ramelor, în 
domeniul .restaurării, aşa cum am încercat s-0 
contigurăm în scrierile noastre teoretice. A păstra 
sau a înlătura o ramă nu va fi o intervenție în 
esenţă diferită de respectarea totală sau parțială 
a adăugirilor survenite într-o operă de artă. Și 
aplicarea unei rame ţine de istorie, de transmiterea 
picturii conlorm gustului unei epoci. Aşa cum 
am păstrat chipul duceese al Madonei lui Coppo 
din 1201, toL așa vom păstra ramele redundanle 
din Galeria Piili, deoarece Galeria Pitti este în 
sine un monument de artă, un întreg aproape 
intact. Exemplele sunt nenumărate, dar, de lie- 
care dată, trebuie rezolvate fiecare în parte, sin- 
gular. Aşadar trebuie păstrate nu numai ramele 
de stuc sau de marmură din jurul frescelor, pla- 
foanele aurite care conțin pânze de Veronese 
sau de Tintoretto, dar trebuie ţinut cont şi de 
aranjarea unei colecții, cu prezentarea caracteris- 
tică a. ramelor unei anumite epoci. 

În schimb, ceea ce trebuie exclus — și sperăm 
că acum reiese limpede că nu este vorba deo 
chestiune de gust — este soluţia simplistă de a 
scoate pur şi simplu ramele tablourilor vechi 
fără a înlocui rama printr-un alt racord. Aceasta 
este greşeala săvârşită la Galeria din Palazzo 
Bianco din Genova; o problemă nu se rezolvă 
negându-i existența. În schimb o soluţie corectă 
este cea adoplală, în anumite cazuri, de Scarpa 
la Academia din Veneţia: un perimetru inelar 
de gol în jurul picturii. Este insă limpede că nu 
deținem nici un îel de rețetă general valabilă. 

Când ne-am apucat pentru prima dată să dez- 
batem acest argument! plecasem de la un exeim- 
plu concret: de la noua organizare de la Jeu de 


1 În săptămânalul „Il Punto“, Roma, 14 martie 1959, 
n li. 
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Paume, a cărei intenţie fundamentală. era aceea 
de a respecta, pe cât posibil, în mai multe cazuri 
reconstituind chiar, ceea ce fusese gustul Impre- 
sioniștilor prisitor la rame. Nu ne îndoim de 
această intenţie, dimpotrivă, recunoaștem că teza 
comanditarilor provenea dintr-o notabilă și lău- 
dabilă scrupulozitate istorică, dar tocmai pealru 
că punem problema ramei din punct de vedere teo- 
vetic. nu în mod istoric, ci în termenii îigurativi- 
arhitectonici de racordare spaţială, nu putem să 
tim de acord, în principiu, cu o impostare a pro- 
blemei care conduce în ultimă instanță la teoria 
refacerii. Aceasta reprezintă în gândirea istorică 
asupra restaurării o etapă şi nimic mai mult. 
Criteriul istorie nu dobândeşte mai multă auto- 
ritate nici când este fundamentat exclusiv pe 
gustul epocii — sigur, destul de documentat în 
cazul Impresioniștilor — sau pe preferințele de- 
clarate sau subinţelese ale autorilor înșișil. De 
fapt rama nu este treaba autorului decât în mă- 
sura în care autorul este şi propriul său spectator; 
ea poate constitui o interpretare autentică, așa 
cuin şi pentru o lege există o interpretare auteniică, 
care devine o altă lege. Așa se întâmplă în cazul 
incadrărilor pictate (dar prin aceasta nu mai 
puţin „rame“), de pe bolta Sixtinei sau cele ale 
fraţilor Carracei din Galeria Farnese; cu astfel 
de rame imaginile formează o nouă şi unitară 
operă de arlă; cum ar fi o altă lege. Nu ne mai 
surprinde, așadar, că deja Monet se va fi gândit, 
pentru lucrările sale târzii (1915—23), la elimi- 
narea ramelor. Naturalismul dezlănţuit din Nim- 
pheas cerea foarte bine ca oastfel de tranche de vie să 
se transforme chiar în spaţiul trăit de spectator, 
astfel încât, mai degrabă decât de racordări, 


Monet își închipuia că picturile sale aveau nevoie 
de continuitate atmosferică şi spaţială. Dar pic- 
tura rămâne pictură iar soluţia pentru a expune 


1 Foarte lăudabilă, de o deosebită acuitate și subtili- 
tate este analiza închinată acestor probleme de către 
G. Bazin în prefața la Catalogue des peintures impressic= 
nistes, Mustes Nationaux, Paris, 1958, p. SIV—XNIIE 
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o pictură depinde în primul rând de spaţialitatea 
fundalului pe care se expune; de modul în care 
este înţeles fundalul va depinde genul de racord 
cu spaţialitatea picturii. Contrarul este fals. 

De la Muzeul — „interior biografic“ tip Jaeque- 
mart-Andr& sau Poldi-Pezzoli, de la muzeul 
veconstituit ca ambient, cu mobilier, faiante, 
covoare și așa mai departe s-a ajuns, în sfârşit, 
la Muzeul care este în esență un loc arhitectural 
unde se poate beneficia din plin de posibilitatea 
aprecierii în sine a operelor de artă. Racordarea 
spaţială dintre acește opere și locul arhitectonic 
va da măsura exactă a conştiinţei critice a epocii 
care a produs acel loc arhitectonic. 

Însă pentru realizarea acestui racord nu există 
o soluție gata făcută de autor, nici posibilitatea 
de a o reconstitui cu răbdare cu ajutorul istoriei 
gustului. Muzeologia este restaurare prevenlivă, 
iată axioma noastră. Restanrare preventivă prin 
asigurarea condiţiilor optime pentru conservarea, 
vizualizarea și transmiterea operei în viitor, dar 
și prin salvgardarea exigenţelor figurative pe care 
le comportă spaţialitatea operei în raport cu 
ambientarea ei. 

În acest context ar trebui să fim capabili să 
indicăm muzeul actualmente perfect însă, dim- 
potrivă, nu putem furniza nici măcar un exemplu, 
întrucât nu s-a ţinut cont suficient de noua va- 
loare dobândită de perete în arhitectura modernă, 
nici de valoarea incontestabilă pe care peretele 
o are în arhitectura veche, nici de măsura în care 
un perete vechi se poate transforma în arhitectură 
modernă. Pur și simplu problema nu a fost pusă 
decât din perspectiva tabloului în loc să fie pusă 
în raport cu peretele; din această eroare inițială 
decurg falsele soluții ale înlăturării ramei, ca și 
ale refacerilor istoriste sau ale interpretărilor 
schematice ale complexelor racorduri plastice 
transmise de tradiţia istorică sub denumirea de 
rame. 

Cine n-a auzit lamentaţii de la artişti și profani 
pentru că s-a pierdut meșteșugul proiectării pro- 
filului unei rame? În acest caz, se va observa că 
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nu este vorba de o neputinţă creatoare, ci de o 
imposibilitate teoretică. În cazul în care arhitec- 
tura și-ar schimba tema spaţială, s-ar putea ca 
și problematica racordării unei picturi la un pe- 
rete să se întoarcă la prezentarea sub formă de 
ramă. 


Actualmente problema nu poate fi pusă decât 
în aceşti termeni care exclud, chiar și pentru un 
muzeu nou de pictură veche, ca racordarea spa- 
ţială a picturilor să rămână, în mod necesar 
și unic, pe seama ramelor, fără o nouă mediere 
între rama veche și noul perete; însă în egală 
măsură exclud faptul că racordarea s-ar putea 
produce spontan, prin simpla înlăturare a rame- 
lor. Nu trebuie să punem vinul nou în butoaie 
vechi, acţiune asupra cărdia admonesta ' Evan- 
ghelia, nici invers. Trebuie mai degrabă să luăm 
o sticlă colbuită de vreme şi să o așezăm în aşa 
îel încât pulberea de pe ea să nu pară murdărie, 
ci prețioasă atestare a vechimii şi autenticităţii. 

Nici sticla nu trebuie ştearsă, nici peretele 
murdărit. Cu acest sfat pragmatic vom încheia 
acest ultim capitol al teoriei restaurării. 


ADNOTARE FINALĂ 


Nu este lipsit de interes să observăm conlirmarea 
celor de mai sus în analiza ramei făcută din 
perspectiva psihologiei gestaltiste. Arnheim! iden- 
tifică în ramă unul dintre cazurile opoziţiei dintre 
figură și fond, care este şi una dintre relaţiile 
cele mai fecund studiate de psihologia formei. 
Dacă în epoca modernă, ne putem îndoi că ideea 
de ramă, ar deriva din fereastră, nu ne putem 
îndoi în schimb de originea arhitecturală a ramei 
și de faptul că tabloul cu ramă se raportează 
faţă de perete ca figura faţă de fond; dar 


1 R. ARNHEIM — Ar! and visual perceplion, University 
ol California Press, 1957, p. 192; în limba română, în tra- 
ducerea: Arta și percepția vizuală, Bucureşti, Ed. Meridiane, 
1979, (n. red.) y 
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dincolo de acest raport global ramă-tablou 
faţă de perete, există raportul ficură-fond 
al ramei iață de pictura' pe care o încadrează. 
“Era normal deci ca rama să fie folosită atâta 
timp eât se simţea necesară delimitarea spaţiului 
picturii de spațiul ambient pentru care peretele 
constituie doar o "delimitare cazuală. Dar de 
când pictorii au început să reducă prolunzimea 
spaţiului pictura! și să aplatizeze planurile, pic- 
tura a început să „snatch the contour“ al ramei, 
adică să facă din contur limita exterioară a 
picturii mai degrabă decât interiorul ramei. Cu 
aceasta raportul figură-fond al. ramei față de 
pictură se dizolvă. Rama se adaptează noii sale 
funcţii, fie reducându-se la un profil insesizabil — 
un simplu contur — fie înclinându-se spre verso 
(„reverse section“) prezentând astiel pictura ca 
pe o suprafaţă conturată, o „figură aşezată direct 
pe perete“. 


CARTA 
RESTAURĂRII 
1972 


(CARTA DEL RESTAURO 1972) 


Prin circulara nr. 117 din 10 aprilie 1972, 
Ministerul Instrucțiunii Publice a difuzat Carta 
Pestaurării 1972, către toți supraintendenţii și 
coordonatorii institutelor autonome, cu dispoziţia 
de a se conforma obligatoriu și cu exactitate, în 
cazul fiecărei intervenţii de restaurare asupra 
oricărei opere de artă, normelor conținute de 
Cartă în sine şi de instrucțiunile din Anexe, pe 
care le reproducem aici integral. 


Raport la Carta Restaurării 


Conştiinţa că operele de artă — înţelese în accepţia 
cea mai vastă, cuprinzând ambientul urban, 
monumentele de arhitectură, de pictură și sculp- 
tură, de la vestigiul paleolitic până la expresiile 
figurative ale culturilor populare — trebuie să 
fie tutelate omogen și egalitar, conduce cu nece- 
sitate la elaborarea unor norme tehnico-juridice 
care să sancţioneze limitele în interiorul cărora 
trebuie înteleasă conservarea, fie ca salvgardare 
și acţiune preventivă, fie ca intervenţie de resiau- 
rare propriu-zisă. Constituie un titlu de onoare 
pentru cultura italiană faptul că — drept con- 
secinţă a unei practici de restaurare care treptat 
s-a debarasat de arbitrarul practicilor restaură- 
rilor de tip refacere — se ajungea, încă din 1931, 


173 


la elaborarea unui document numit Carta Restau- 
rării, în al cărei cadru, deși obiectivul era limitat la 
monumentele de arhitectură, normele generale 
puteau fi extinse cu ușurință şi asupra operelor 
de pictură şi de sculptură. 

Din nefericire, acea Cartă a Restaurării n-a 
avut. niciodată statut de lege; ulterior, dată fiind 
conştientizarea progresivă a pericolelor la care 
opera de artă este expusă printr-o restaurare 
realizată în absenţa unor precise criterii tehnice, 
în 1938 s-a venit în întâmpinarea acestei necesi- 
tăți, atât prin înființarea Institutului Central 
de Restaurare, cât şi prin însărcinarea unei Comisii 
ministeriale cu elaborarea normelor unificate care, 
începând cu arheologia, să îmbrăţișeze toate ramu- 
rile artelor figurative. Aceste norme, fără înco- 
ială nobile, au rămas însă şi ele lipsite de forța de 
lege, funcționând doar ta instrucțiuni interne 
ale Administraţiei. De asemenea, nici teoria sau 
metodologiile ulterior elaborate de Instilut n-au 
fost extinse asupra tuturor restaurărilor de opere 
de artă ale naţiunii. 

Lipsa perfectării juridice a acestor reglementări 
m-a întârziat să se dezvăluie a fi nocivă, prin 
starea de neputinţă în faţa arbitrarului trecutului 
fie în domeniul restaurării (mai ales în cazul 
demolărilor sau al modificărilor vechilor ambient e), 
fie în cazul distrugerilor de război când, datorită 
unui sentimentalism, explicabil dar nu mai puţin 
condamnabil, faţă de monumentele vătămale 
sau distruse, s-a fortat nota realizându-se refaceri 
şi reconstituiri lipsite de acele precauţii și rețineri 
care constituiseră mândria realizărilor italiene în 
domeniul restaurării. Daune de aceeași imporianţă 
s-au înregistrat şi datorită doleanțelor unei moder- 
nități prost-întelese şi a unei viziuni urbanistice 
lipsite de rafinament care, pe măsura dezvoltării 
oraşelor şi având în prim plan mobilul traficului, 
determina cu precădere nerespectarea conceptului 
de ambient care, dincolo de considerentele res- 
trânse ale monumentului individual, reprezintă 
pentru Carta Restaurării, o cucerire notabilă. În 
privința operelor de artă, de pictură și de sculptură. 
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ione ceva mai controlabile, unde, chiar în lipsa 
unor norme juridice, o prudeniă sporită în restau- 
rare a evitat prejudicieri grave de tipul consetin- 
telor nefaste ale curăţărilor radicale intâmplate, 
din nefericire în străinătate, totuşi necesitatea uni- 
ficării metodelor sa dovedit de neeludat chiar 
şi numai pentru a interveni corect, așupra operelor 
de proprietate privată, evident nu mai putin 
importante paniru patrimoniul artistic național 
faţă de cele atiate în proprietatea statului, 


Carta Restaurării 1972 


ART. 1. În scopul salvgardării şi vestaurării, 
toate operele de artă, din orice. epocă, în acceplia 
cea mai vastă, cuprinzând de la monumentele de 
arhitectură la cele de pictură şi sculptură, fie și 
fragmente, de la vestigiul paleolitic la expresiile 
reprezentaţionale figurative ale eulturilor popu- 
lare și ale artei contemporane, oricăror persoane 
sau instituţii ar aparține, fac obiectul prezentelor 
instrucțiuni care iau denumirea de Carla Res- 
taurării 1972. = 

ART. 2. În vederea salvgardării şi restaurării, 
pe lângă operele indieate în articolul precedent 
sunt echivalente acestora complexele de edificii 
de interes monumental, istorie sau ambiental, în 
mod special centrele istorice, colecţiile artistice 
şi interioarele păstrate în dispoziţia lor tradiţio- 
nală, grădinile şi pareurile considerate de impor- 
tanță deosebită. 

ART. 3. Pe lângă opereie definite la art. 1 și 
2 intră sub incidenţa prezentelor instrucțiuni și 
operaţiile vizând asigurarea sahvgardării și restau- 
rării vestigiilor antice în raport cu cercetările 
terestre şi subacvatice, 

ART. 4. Prin salvgardare se înţelege orice 
măsură de conservare care nu implică intervenția 
directă asupra operei; prin restaurare se înțelege 
orice intervenţie vizând menţinerea în eficienţă, 
facilitarea citirii și transmiterea integrală către 
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viitor a operelor şi a obiectelor definte în articolele 
prece dente. | 

ART. 5. Fiecare Supraintendenţă și Instilu 
cu responsabilități în domeniul conservării patri- 
moniului istorico-artistic și cultural va completa 
detalia! un program anual cu lucrările de salvgar- 
dare şi restaurare și cu cercetările de subsol și 
subacvatice ce trebuie îndeplinite, fie în contul 
statului, fie al altor instituţii sau persoane; 
acesta va fi supus aprobării Ministerului Instruc- 
ţiunii Publice (Ministero della Pubblica Isiruzione ) 
în consens cu Consiliul Superior al Antichităților 
şi Artelor Frumoase (Consiglio Superiore delle 
Antichită e Belle Arti ). 

În cadrul acestui program, fie și ulterior pre- 
zentării sale, orice intervenție asupra operelor 
prevăzute la art. 1 va trebui să fie documentată 
şi justificată printr-un memoriu tehnic din care 
să rezulte, pe lângă vicisitudinile de conservare 
ale operei, starea actuală a acesteia, natura inter- 
venţiilor considerate necesare şi cheltuielile opor- 

t une pentru a le face faţă. 

Acest memoriu va fi de asemenea supus apro- 
bării Ministerului Instrucțiunii Publice, cu acordul 
prealabil — pentru cazurile deosebite și pentru 
cele prevăzute de lege — al Consiliului Superior al 
Antichităţilor şi Artelor Frumoase. 

ART. 6. Referitor la scopurile cărora, prin 
art. 4, le corespund operaţiile de salvgardare și 
restaurare, pentru toate operele de artă precizate 
Ja art. 1, 2 şi 3 se interzic fără excepţie: 

1) completări în același stil sau analoage, fie 
şi în forme simplificate, chiar și atunci când există 
documente grafice sau plastice care pot da indicații 
asupra felului în care ar fi fost sau ar fi trebuit să 
apară aspectul operei finite; 

2) înlăturări sau demolări care să șteargă urma 
trecerii operei prin timp; excepţie fac alterările 
care desfigurează sau sunt incongruente cu valen- 
tele istorice ale operei sau completările în ace- 


lași stil care falsifică opera; 
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3) înlăturări, reconstituiri sau reamplasări în 
locuri diferite de cele originare; fac excepție 
numai cazurile în care reamplasările ar fi deter- 
minate de rațiuni superioare de conservare; 

4) alterarea condițiilor anexe sau ambientale 
în care opera de artă, complexul monumental 
sau ambiental, complexul unui interior, grădina, 
parcul ete. au ajuns până în zilele noastre; 

9) alterări sau înlăturări ale patinei. 

ART. 7. În raport cu aceleași scopuri precizate 
la art. 6 și pentru toate operele de la art. 1, 2 și 
3 fără excepţie, se admit următoarele operaţii 
sau reintegrări: 

1) adăugarea unor părţi anexe cu funcţiune 
statică şi reintegrarea unor zone restrânse istorie 
confirmate în funcţie de caz, delimitând vizibil 
graniţele integrărilor sau adoptând materiale 
diferențiate deși armonizate, decelabile cu ochiul 
liber, în mod special în punctele de racord cu 
porțiunile vechi; pe deasupra purtând acolo unde 
este posibil, marca şi data reintegrării; 

2) curătări care, pentru picturile și pentru 
sculpturile policrome, nu trebuie să atingă nieio- 
dată pigmentul culorii, respectând patina și 
eventualele vernis-uri vechi; pentru toate cele- 
lalte genuri de opere nu trebuie să se ajungă prin 
curățare la suprafaţa nudă a materiei care alcă- 
tuieşte opexa; 

3) anastiloze exact documentate, recompuneri 
ale unor opere care au ajuns fragmente; aranjarea 
operelor iacunare, reconstituind interstiţiile de 
mică importanţă printr-o tehnică clar diferenţia- 
bilă cu ochiul liber sau prin zone neutre acordate, 
la diferite nivele, cu părţile originale sau lăsând 
vizibil suportul originar, oricum niciodată. in- 
tegrând ex novo zone figurative sau inserând 
elemente determinante pentru figurativismul ope- 
Tei; 

4) modificări sau noi inserţii cu scop static și 
de conservare în structura internă sau în substra- 
tul-snport, cu condiţia ca, după îndeplinirea ope- 
rației, acestea să nu determine alterări ale aspee- 
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tului nici în privința cromaticii, nici a-materiei la 
suprafaţă. = dă 

5) noua 'ambientare sau amplasare a operei 
atunci când ambientarea sau amplasarea tradi- 
țională nu mai există sau au fost distruse sau în 
cazul în care acest lucru este impus de condiţiile 
de conservare. 

ART. &. Orice intervenţie asupra operei sau 
în vecinătatea operei în scopurile menţionate la 
art, 4, trebuie să fie efectuată în așa fel şi cu 
astfel de tehnici și substanțe încât să oiere ga- 
ranţia că în viitor nu va împiedica o eventuală 
nouă intervenție de salvgardare sau restaurare. 
Mai mult decât atât, fiecare intervenţie trebuie 
în prealabil studiată și motivată în scris (v. ulti- 
mul paragraf art. 5) şi trebuie ţinută evidenţa 
(jurnalul) desfășurării ei, ce va fi urmată de un 
raport final, cu documentaţ.a fotografică ante- 
rioară, din timpul şi posterioară intervenției. Vor 
fi, de asemenea, documentate toate investigaţiile 
și analizele eventual efectuate cu ajutorul fizicii, 
chimici, microbiologie! şi al altor ştiinţe. O copie 
a întregii documentaţii va rămâne în posesia arhivei 
Suprainten denţei competente, iar o altă copie va fi 
trimisă la Institutul Central de Restaurare. 

În cazul curăţărilor va trebui să se păstreze 
un martor al stării anterioare intervenției, pe o 
porţiune de preferință limitrofă zonei în care s-a 
operat; în timp ce, în cazul înlăturii adăugirilor, 
părțile respective vor trebui, în măsura posibili- 
tăților, conservate sau documentate într-o arhivă- 
depozit specială a Supraintendeţelor competente. 

"ART. 9. Utilizarea unei noi proceduri de res- 
taurare precum şi a unor noi materiale faţă de 
procedurile şi materialele a căror folosinţă este 
în vigoare, va trebui să fie autorizată de Minis- 
terul Instrucțiunii Publice pe baza opiniei cores- 
punzătoare și motivate a Institutului Central de 
Restaurare, căruia îi va reveni şi sarcina de a 
promova întâmpinări către acelaşi Minister pentru 
interzicerea materialelor şi metodelor perimate, 
nocive sau neverificate sau pentru a sugera folo- 
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sirea de noi metode şi materiale, pentru a indica 
cercetările ce ar trebui efectuate, dotările şi 
specialiștii potriviţi. 

ART. 10. Prevederile vizând protejarea ope- 
relor de la art. 1, 2 şi 3 faţă de acțiunile poluante 
și aie variațiilor atmosferice, termice şi higrometri- 
ce, vor trebui să fie de așa natură, încât să nu 
altereze sensibil aspectul materiei şi culorii supra- 
feţelor sau să necesite modificări substanţiale și 
permanente ale ambientului în care operele au 
fost. istoric transmise. Cu toate acestea, în cazul 
în care sunt indispensabile modificări de acest 
gen din rațiuni superioare de conservare, vor 
trebui să fie realizate prin cele mai discrete 
mijloace; în orice caz asttel încât să se evite posi- 
bilitatea creării vreunui dubiu cu privire lă epoca 
în care au fost realizate. 

ART. 11. Metodele specifice confirmate ca pro- 
ceduri de restaurare pentru monumentele de 
arhitectură, de pictură, de sculptură, pentru 
centrele istorice în complexitatea lor cât şi pen- 
tru efectuarea săpăturilor arheologice sunt spe- 
cificate în totalitate în anexele a, b, c ale prezen- 
telor instrucţiuni. 

ART, 12. În cazurile de dubiu sau dispută 
asupra atribuirii competenţelor tehnice, decizii” 
o va lua Ministrul pe baza referatelor suprainten- 
denţilor sau șefilor de institute implicați, cu avi- 


zul Consiliului Superior al Antichităţilor și 
Artelor. 


ANEXA A 


Instrucţiuni pentru salvgardarea și 
restaurarea antichităților 


În domeniu! antichităţilor, pe lângă normele 
generale prevăzute de articolele conţinute de 
Carta Restaurării, este necesar să se ţină cont 
de necesităţile specifice salvgardării subsolului 
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arheologic, conservării și restaurării vestigiilor 
în timpul investigațiilor de sol și subacvatice, cu 
relerință la art. 3. 

Problema principală în salvgardarea subsolului 
arheologic este în mod necesar legată de seria 
de dispoziţii și legi privind expropierea, aplicarea 
unor restricții speciale, crearea unor rezervaţii 
şi parcuri arheologice. În conformitate cu diferi- 
tele măsuri ce trebuie luate în diferitele cazuri, 
va trebui totdeauna să se dispună cercetarea 
atentă în teren în scopul depistării tuturor datelor 
ce eventual pot îi găsite la suprafaţă, a materia- 
lelor ceramice răspândite, identificarea unor even- 
tuale elemente care ar ieşi la iveală, recurgând 
în subsidiar şi la ajutorul fotografiei aeriene şi 
la prospecţiile (electrice, electromagnetice etc.) 
de teren, în aşa fel încât cunoașterea cât mai 
complet. posibilă a naturii arheologice a terenului 
să permită măsuri de o cât mai mare precizie 
cu privire la aplicarea normelor de salvgardare, 
la natura și limitele restricţiilor, la cuprinderea 
planurilor regulatoare şi de control în cazul exe- 
cutării de lucrări agricole sau edilitare. 

Pentru salvgardarea patrimoniului arheologic 
submarin, conform legilor și dispoziţiilor restric- 
tive legate de săpăturile subacvatice vizând 
împiedicarea manipulărilor aleatorii şi eronate 
a epavelor navelor antice şi a încărcăturii lor, 
a ruinelor inundate și a sculpturilor scufundate, 
se impun măsuri extrem de particularizate, 
începând cu explorarea sistematică cu personal 
calificat a litoralului italic, în scopul completării 
aţente a unei Forma Maris, cu indicarea tuluror 
epavelor şi monumentelor scufundate, fie în -ve- 
derea protejării lor, fie în vederea planificării 
cercelărilor ştiinţifice subacvatice. Recuperarea 
unei epave sau a unei ambareaţiuni antice nu 
va trebui începulă fără pregătirea prealabilă a 
spațiilor. şi utilajelor speciale necesare, care să 
permilă adăpostirea materialelor recuperate de 
pe fundul marin, toate acele tratamente de care au 
nevoie mai ales elementele de natură lemnoasă — 
spălări prelungite, băi cu substanțe consoli- 
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dante, condiţionarea aerului şi temperaturii. Sis- 
temele de extragere şi recuperare a ambarcaţiuni- 
lor scufundate trebuie studiate de la caz la caz, 
în conformitate cu starea speciiică a epavei, 
având in vedere şi experienţa dobândită în ulti- 
mele decenii pe plan internaţional. Atât în cazul 
acestor condiţii de regăsire-descoperire speciale ca 
şi în cazul obișnuitelor explorări arheologice 
tereslre, va trebui să se țină cont de exigenţele 
speciale de conservare şi restaurare ale obiectelor 
în funcţie de Lipologie şi de materialul din care 
sunt făcute. De exemplu, pentru materialele 
ceramice și pentru amiore se vor lua toate mă- 
surile care să permită identilicarea unor eventuale 
resturi sau urme ale conţinutului lor, mărturii ale 
traiului în vechime; de asemenea, o atenţie 
deosebită va trebui acordată depistării și fixării 
unor eventuale inscripții pictate, mai ales pe 
corpul amiorelor. 

Pe durata explorărilor arheologice terestre — 
în timp ce normele de recuperare şi documentare 
se apropie explicit de cadrul normelor privind 
metodologia săpăturilor arheologice — în ceea ce 
priveşte restaurarea, trebuie să se ţină cont de 
măsuri care, în timpul operaţiunilor de săpătură, 
să asigure conservarea imediată a vestigiilor, mai 
ales în cazul în care acestea sunt perisabile, și 
posibilitatea conservării şi restaurării definitive. 
În cazul regăsirii unor elemente disparate pro- 
venind din sisteme ornamentale de stuc, pictate, 
de mozaic sau în opus seclile este necesar ca, 
inainte şi în timpul recuperării, să fie menținute 
coeziv — prin învelișuri ghipsate, bandaje sau 
lipituri adecvate — în aşa fel încât ulterioara 
lor recompunere și restaurare în laborator să fie 
facilitată. În recuperarea sticlăriei este indicat 
să nu se opereze nici un fel de curăţare în timpul 
săpăturii, din cauza ușurinței cu care sticlăria 
clivează. În privința obiectelor ceramice şi de 
teracotă este indispensabil să nu se aducă preju- 
dicii prin spălări sau curățări grăbite eventualelor 
pictări, culori sau inscripții prezente. Se impun 
precauţii cu totul speciale în adunarea obiectelor 
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san fragmentelor de metal, mai ales în cazul în 
care acestea sunt oxidate; în acest caz ar trebui 
să se folosească, pe lângă sistemele de consolidare. 
şi. suporturi adecvate. Vor trebui căutate cu 
ațenţie şi eventualele resturi sau amprente de 
țesături. În cadrul arheologiei pompeiene este 
de-acum consacrată practica obținerii unor cal- 
chieri în negativ a plantelor şi materialelor orga- 
nice perisabile, prin intermediul turmnărilor de 
ipsos în golurile rămase în teren. 

În scopul realizării acestor instrucțiuni este 
necesar ca, pe parcursul derulării săpălurilor, să 
se asigure disponibilitatea restauratorilor pentru 
o intervenție imediată de recuperare și consoli- 
dare în caz de necesitate. 

Va trebui acordată o deosebită atenție pro- 
blemei restaurării acelor opere de artă destinate 
să rămână sau să tie reamplasate (după o extra- 
gere prealabilă) în locul de origine. în mod special 
picturilor și mozaicurilor. Au fost experimentate 
cu succes (în funcţie de condiţiile climatiee şi 
higrometrice) diferite tipuri de suporturi, de şa- 
siuri și adezivi care, în cazul picturilor, permit 
reamplasarea în ambientul unui edificiu antic. 
corespunzător acoperit, evitând contactul direct 
cu peretele şi oferind, în sehimb, înlesnirea mon- 
tării şi siguranța conservării. Trebuie evitate 
integrările care conferă lacunei un colorit asemă- 
nător celui al mortarului brut, după cum trebuie 
de asemenea evitată folosirea vernis-urilor sau 
a cerii pentru reîmprospătarea culorilor, acestea 
fiind totdeauna pasibile de alterări; este suficientă 
o. curăţare atentă a suprafețelor originale. 

Pentru mozaicuri este de preferat, în măsura 
posibilităţilor, reamplasarea lor în edificiul de 
provenienţă din care constituie parte integranlă: 
într-un astfel de caz, după desprinderea a strappo— 
desprindere care, cu ajutorul metodelor mo- 
derne, poate fi realizată şi pe suprafețe intinse 
fără a opera îmbucătăţiri — cimentarea cu iniez 
metalic. inoxidabil se dovedeșie in continuare 
metoda cea mai indicată și mai rezistentă! la 
agenţii. atmosferici. În schimb în privința mozai- 
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curilor destinate expunerii într-un muzeu, este 
folosit de-acum pe scară largă suportul tip sand- 
mich, din materiale uşoare, rezistent și uşor de 
manipulat, i A 
Interioarele cu picturi parietale in situ (peșteri 
preistorice, morminte, interioare de mici dimen- 
siuni) necesită măsuri speciale de salvgardare 
faţă de pericolul acţiunii factorilor de climă. În 
aceste situaţii, pentru o mai bună conservare a 
picturilor, trebuie menţinuţi constanți doi pa- 
rametri esenliali: gradul de umiditate şi tempe- 
ratura mediului ambiant. Aceşti parametri sunt 
lesne susceptibili la modificări cauzate de fac- 
torii externi. străini ambientului respectiv, mai 
ales datorită aglomerărilor. de vizitatori, ilumi- 
natului excesiv, puternicelor modificări atmos- 
ferice externe; de aceea devine necesară studierea 
unor măsuri preventive speciale și în privința 
admisiei publicului vizitator prin intermediul 
unor camere de climatizare interpuse între am- 
bientul vechi, care trebuie protejat, și exterior. 
Asemenea precauţii au fost luate pentru accesul 
în monumentele preistorice pictate din Franța 
şi Spania şi ar fi de dorit şi pentru multe dintre 
monumentele noastre (necropola de la Tarquinia). 
În restaurarea monumentelor arheologice, pe 
Jângă normele generale conţinute de Carta Res- 
taurării şi de Instrucţiunile pentru coordonarea 
restaurărilor de arhitectură, va trebui să, se ţină 
cont şi de anumite exigenţe legate de specifici- 
tatea tehnicilor vechi. În primul rând, pentru 
restaurarea completă a unui monument care 
comportă cu necesitate şi studiul său din pers- 
pectivă istorică, va trebui să se înceapă prin 
cercetări de săpătură, cu descoperirea fundațiilor; 
operaţiile trebuie să fie dirijate prin meto da stra- 
tigrafică care poate furniza date prețioase privind 
fazele şi evenimentele prin care a trecut edificiul 
în cauză. A 
Dacă în restaurarea unor tronsoane de 6pus 
incertum, quasi reliculatlum, reticulatum Şi vittatum 
se vor folosi aceleași sortimente de tuf, va trebui 
ca : porțiunile restaurate să se prezinte într-un 
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plan uşor retras față de cele originare, în timp 
ce pentru tronsoanele din cărămidă este oportun 
să se indice suprafața cărămizilor moderne prin 
dăltuire sau incizie.. Pentru restaurarea structu- 
rilor în opus quadralum s-a experimentat, cu rezul- 
tate pozitive, sistemul de a reface paramentul res- 
pectând măsurile antice, folosind, printre altele, 
fragmente din materialul originar cimentate cu 
mortar amestecat la suprafaţă cu pulbere din 
acelaşi material, obținându-se astfel şi armoni- 
zarea cromatică, 


Ca alternativă la retragerea planului suprafeţei 
integrate în integrările restaurării moderne se 
poate practica cu sutces un șanț de contur care 
să delimiteze porţiunea restaurată sau, deopo- 
trivă, inserţia unei benzi înguste de materiale 
diferite. De asemenea, în multe cazuri este indi- 
cată folosirea unui tratament optic diversificat 
prin intermediul unei incizări adecvate a Supra- 
feţelor moderne. 

În final, ar fi indicat să se plaseze, în fiecare 
zonă restaurată, plachete purtând data, sigle sau 
alte însemne speciale. | 
„Folosirea cimentului cu suprafața îmbrăcată în 
pulbere din acelaşi material cu monumentul de res- 
taurat se poate dovedi utilă și în cazul integrării 
tamburilor eoloanelor antice din marmură, tut 
sau calcar, ținând seama şi de calitatea mai mult 
sau mai puţin ornamentală a tipului de monu- 
ment în cauză; în ambianța romană, marmura 
albă poate fi integrată cu travertin sau calcar, 
în alăturări deja experimentate cu succes (res- 
taurarea lui Valadier la Arcul lui Titus). În cazul 
monumentelor antice și în mod special în cazul 
celor de epocă arhaică şi clasică, trebuie să se 
evite în porțiunile restaurate alăturarea unor 
materiale diferite şi anacronice care să apară 
stridente şi agresive și din punct de vedere cro- 
matic; se pot, în schimb, folosi diferite expediente 
pentru a diferenția nuanțat utilizarea aceluiaşi 
material din care este construit monumentul 


(folosirea acestuia în restaurare fiind preferabilă). 
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O problemă specifică monumentelor arheologice 
este protejarea zidurilor ruinate; în primul rând, 
trebuie menţinut conturul „neregulat“ al ruinei 
și, în acest scop, a fost de asemenea experimen- 
tată folosirea aplicării pe suprafață a unui strat. 
de mortar amestecat cu material sfărâmat, care 
pare a da rezultate destul de pune atât sub aspect 
estetic, cât și din punctul de vedere al rezistenţei 
la agenţii atmosferici. În privința problemei ge- 
nerale a consolidării materialelor arhitectonice 
și a sculpturilor exterioare sunt de evitat expe- 
rimentările de metode insuficient verificate. 

De altfel, prevederile pentru restaurarea și con- 
servarea monumentelor arheologice trebuie stu- 
diate. şi în funcţie de varietatea condiţiilor de 
ciimat ale diferitelor medii (în Italia, în mod 
special variate). 


ANEXA B 


Instrucţiuni pentru coordonarea restaurărilor 
in arhitectură 


Presupunâud că operaţiunile de întreţinere, exe- 
cutate cu promptitudine, asigură monumentelor 
o viaţă îndelungată, evitând agravarea degradării, 
se recomandă cea mai mare grijă posibilă în 
supravegherea permanentă a imobilelor prin mă- 
Suri cu caracter preventiv, în scopul evitării 
unoi ulterioare intervenţii de mai mare amploare. 

Reamintim și necesitatea de a considera toate 
operaţiile de restaurare din perspectiva lor esen- 
țţială de conservare, respectând elementele adău- 
gate şi evitând, în orice caz, intervenţii înnoitoare 
sau de refacere, 

Tot în scopul asigurării supraviețuirii monu- 
mentelor trebuie evaluată cu atenţie posibilitatea 
unei noi utilizări a vechilor edificii monumentale, 
atunci când aceasta nu se dovedeşte incompati- 
bilă cu interesele istorico-artistice. Lucrările de 
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adaptare se vor limita la un minimum, păstrând 
cu scrupuloziiate formele exterioare şi evitând 
alterări sensibile ale ndividualității tipologice, 
ale construcţiei şi ale secvențialității traseelor 
interioare. 

Redactarea proiectului de restaurare a unei 
opere de arhitectură va fi precedată de o cerce- 
tare atentă a monumentului, efectuată din mai 
multe puncte de vedere (care să analizeze poziția 
monumentului în context teritorial sau în con- 
textura urbană, aspectele tipologice, accentele și 
calitățile mortologice, sistemele şi caracteristicile 
structurale etc.) în raport cu opera originară şi 
cu cazul eventualelor adăugiri sau modificări. 

Din acest studiu vor face parte integrantă cer- 
cetările bibliografice, iconografice, de arhivă ete. 
in vederea dobândirii oricărei eventuale informaţii 
cu caracter istoric. 

Proiectul se va baza pe un releveu grafic și 
fotografic complet, vizând și interpretarea sub 
aspect metrologice, a traseelor regulatoare şi a 
sistemelor de proporții; de asemenea va cuprinde 
și o investigaţie minuțioasă în vederea verificării 
condiţiilor de stabilitate. 

Executarea lucrărilor corespunzătoare restau- 
tării monumentelor, constând în operaţii deseori 
extrem de delicate şi totdeauna de mare răs- 
pundere, va trebui încredințată antreprizelor spe- 
cializate şi, pe cât posibil, finanțate raţional în 
loc de a fi contabilizate „pe măsură ce“ sau „în 
acord“, 

Restaurările trebuie permanent: supravegheate 
și dirijate pentru a fi siguri de buna lor executare 
şi pentru a putea interveni imediat în cazul în 
care s-ar înregistra date noi, dificultăți, surpări 
de ziduri; în fine, pentru a evita, mai ales atunci 
când se folosesc târnăcopul și ciocanul, dispariţia 
unor elemente anterior nedepistate sau eventual 
scăpate investigaţiei preventive, dar cu siguranță 
utile pentru cunoaşterea edificiului şi desfăşu- 
rarea restaurării. Coordonatorul lucrărilor, înainte 
de a dispune răzuirea zugrăvelilor sau eventual 
a tencuielilor, trebuie să verifice în mod special 
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existența sau absența oricăror urme de decor 
şi care au fost texturile şi coloratura originară 
a pereților şi bolților. i 

Respectarea și salvgardarea autenticităţii ele- 
mentelor constitutive este p condiţie iundazmen- 
tală a restaurării. Totdeauna acest principiu tre- 
buie, să dirijeze şi să condiţioneze soluţiile. adop- 
tate în plan operativ. De exemplu, în cazul unor 
ziduri inclinate, chiar dacă s-ar impune, demolarea 
și reconstruirea, trebuie în prealabil examinată 
şi probată şi posibilitatea îndreptării lor fără a 
inlocui zidăria originară, 

În acest sens, înlocuirea, pietrelor mâncate de 
vreme: va avea loc numai în cazul. unor cireum- 
stanțe: extrem de grave, dovedite ca atare. 

Substituirile şi eventualele integrări de para- 
mente: murale, acolo unde acbst lucru se dovedeşte 
necesar, totdeauna într-o măsură limitată, vor 
trebui să fie; oricând uşor! de. distins de elementele 
originare, diferenţiind materialele sau suprafeţele 
nou create; în general este preferabil să se efec- 
tueze de-a lungul perimețrului integrărilor un 
contur continuu, clar și persistent, dovadă a 
granițelor intervenției, realizat fie cu o lamelă 
de metal potrivită acestui scop, fie printr-un 
aranjament continuu de fragmente înguste de 
piatră, fie prin şănţuiri vizibile, mai largi şi mai 
adânci, în funcţie de caz. j 

Consolidarea” pietrei sar a altor niâteriale tie- 
buie probată experimental; 'ehiâr: şi în cazul rae- 
todelor îndelung verificată” de Thstitutil Central 
de Restaurare. 

Trebuie' adoptate, toate  precauţiile pentru a 
evita agravarea. situaţiilor :periolitante, precum şi 
toate intervenţiile pentru eliminarea cauzelor 
daunelor. De exemplu, imediat ce se observă 
pietre despicate de tiranţi sau tije de fier care se 
umflă datorită umidității, trebuie demantelată 
porţiunea alterată și înlocuit fierul cu bronz sau 
aramă sau, cel mai bine, cu oţel inoxidabil care 
prezintă avantajul de a nu păta pietrele. 

Sculpturile din piatră situate la exteriorul edi- 
ficiilor sau în pieţe publice trebuie supravegheate, 
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imtdavedhind, când esle posibil,” prin adoplarea 
unei“: metode -verilicate de consolidare sau ce 
protecţie, fie şi temporară, cu ajutorul prăcticilor 
mai sus indicate. Atunci când aşa ceva este im- 
posibil, trebuie să se efectueze transferul sculpturii 
la interior. 

Pentru buna conservare a fântânilor din piatră 
sau din bronz trebuie decalcifiată apa, evitându- 
st aste! depunerile de calear şi curățările periodice 
dăunătoare. 

„Bin raţiuni istorice, estetice şi chiar tehnice 
evidente, patina pietrelor trebuie păstrată, întru- 
câzea îndeplineşte un rol de protecţie, după cum 
o atestă coroziunile care: încep din lacunele pa- 
Linei. Substanțele acumulate pe pietre — delritus, 
murdărie, praf, funingine, guano ete. — pot îi 
îndepărtate folosind numai perii vegetale sau 
jeturi de aer cu presiune moderată. Se vor evita 
periile metalice, rașpelurile, după cum, de ase- 
macnea, se vor exclude, în general jeturile abrazive 
de mare presiune cu nisip natural, apă sau abu 
şi chiar se vor interzice spălările de orice natur: 


ANEXA C 


Iastzucţiuni pentru executarea restaurărilor 
de. piclură și sculptură 
Operaţiuni preliminare 


Prima operaţie de îndeplinit înaintea oricărei 
intervenţii de restaurare asupra oricărei opere de 
artă, de pictură sau de sculptură, este verificarea 
minuțioasă a stării de conservare. În această ve- 
riticare sunt incluse: relevarea diferitelor stra- 
turi materiale din care opera ar putea Îi alcătuită 
—-si dacă acestea sunt originare sau adăugate 
ulterior — determinarea aproximativă a dileri- 
telor epoci în care s-au produs stratificările, modi- 
ficările, adăugirile. Se va redacta deci un raport 
care va fi parte integrantă a proiectului și înce- 
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putul jurnalului de evidenţă a restaurării. Ulterior 
vor trebui executate fotografiile, indispensabile 
documentării stării în care se alla opera înaintea 
restaurării iar aceste fotografii vor [i executate, 
în funcţie de situaţie, atât în lumină naturală, 
cât şi în lumină monocromă la raze ultraviolete, 
simple sau filtrate, la raze infraroșii. Totdeauna 
este de dorit efectuarea radiografiilor cu radiații 
moi, inclusiv în situaţii care nu prezintă supra- 
puneri sesizabile cu ochiul liber. În cazul pietu- 
rilor mobile trebuie fotografiat şi verso-ul picturii. 

Dacă din documentaţia fotogralică, care va 
fi adnotată în jurnalul de restaurare, rezultă 
elemente problematice, acestea vor fi prezentate 
ca atare. 

După realizarea fotografiilor se vor opera pre- 
Jevări minime care să intereseze toate straturile, 
până la suport, din porțiuni fără mare importanţă 
pentu operă, atunci când există stratiiicări sau 
trebuie cunoscută starea preparaţiei în vederea 
alcătuirii de secţiuni straligralice. 

Pe iotografiile în lumină naturală se vor în- 
semna punctele exacte ale prelevărilor; vor fi 
adnotate corespunzător în jurnalul de restaurare, 
cu referire la fotografie. 

Reteritor la picturile murale, pe piatră, le- 
racotă sau alt suport (imobil), va trebui să veri- 
ficăm condițiile suportului în raport cu umidita- 
tea; să depistăm dacă este vorba despre umiditate 
de infiitrare, prin condensare sau prin capilaritate; 
să efectuăm prelevări din tencuială sau din con- 
glomeratul zidăriei pentru a le determina gradul 
de umiditate. 

În caz că observăm sau presiipunem existenţa 
unor formațiuni bacteriene, vor trebui efectuate 
analize microbiologice. ' 

Problema specilică sculpturilor — când nu este 
vorba despre sculpturi pictate sau vopsite — 
este de a constata starea de coiiservare a mate- 


Tialului din care au fost executate și eventual 
electuarea unor radiografii. 
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a. . 


Prevederi: în vederea executării dat apa de 
restaurape ! i 


Investigaţiile E creează posibilitatea 
de a orienta intervenţia de restaurare în direcţie 
corectă, fie că. este vorba de o simplă curățare, 
de iixare, de înlăturarea repictărilor, de transport, 
de: recompunere din îragmente. Cu toate acestea, 
investigația. care prezintă cea mai mare impor- 
tanță, pentru pictură, determinarea tehnicii folo- 
site, nu va putea primi întotdeauna un. răspuns 
științific; de- aceea, precauţiile şi probarea em- 
pirică ,a materialelor ce vor fi utilizate în res- 
taurare nu sunt niciodată de prisos, chiar dacă 
tehnica picturii în cauză este, în linii mari, de- 
terminată, 

"Referitor la curăţări, acestea ver. putea îi 
executate, în principal, prin două modalități: cu 
mijioace mecanice și cu mijloace chimice., Oricum 
trehuie exclus orice fel de mijloc care ar împiedica 
vizibilitatea sau posibilitatea intervenţiei Şi con- 
trolului direct asupra picturii (ca în caseta Pethen 
Koppler şi în alte cazuri de acelaşi fel), 

Se “va face uz de miţloace mecanice (Bisturiul) 
numai sub controlul microscopului, chiâr dacă 
acest control nu se va exercita permanent. 

Mijloacele chimice (solvenţii) trebuie'să fie de 
o atare natură încât să poată fi imediat neutralizate 
şi: volatile, pentru a nu se fixa în mod durabil 
în“ straturile 'picturii. Înăinte de folosire -xor îi 
probate pentru a avea siguranța că nu pot ataca 
vernis-ul originar al picturii, acolo unde, în sec- 
țiune ștratigrafică, apare un strat măcar tai at 
a Îi vernis, N 

Oricare ar fi mijlocul ales, inainte de a efectua 
curățaşea, trebuie controlată cu mare atenţie sta- 
tiea picturii, indiferent de suportul pe care se 
alia, şi efectuată fixarea părților, în curș de ex- 
foliera sau periclitate, După caz, această fixare 
va fi executată fie local, fie.eu o,soluție. aplicată 
uniform a cărei penetrare se asigură cu ajutorul 
unei surse de căldură constantă, care să nu pre- 
zinte nici un fel de pericol pentru conservarea 
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picturii Oricum s-ar realiza fixarea, este regală 
absolută îndepărtarea oricărei urme de lixativ 
de pe suprafața pictată. În acest scop, după îi- 
xare se va efectua un examen atent la microseep. 

Când trebuie efectuată op protejare generală a 
picturii, în vederea unor operaţii asupra super: 
tului, “este obligatoriu ca protejarea . să “fie 
făcută după consolidarea părților pariial des- 
prinse sau periclitate; cu ajutorul unui adeziv 
extrem de uşor solvabil și diferit de cel folosit 
la îixarea porliunilor parlial desprinse sau pe- 

riclitate. j 

Dacă suportul picturii, de natură leninoasă, 
este atacat de cari, termite ș.a.m.d., trebuie 
expus acţiunii unor gaze insecticide lără. a aduce 
daune picturii. Trebuie evitată îmbibarea cu Ii- 
chide. : 

Când, starea spotului sau a preparatiei “sau 
ambele —.în cazul: pieturilor mobile — necesită 
distrugerea sau, oricum, îndepărtarea suportului 
şi substituirea grundului, va fi necesară înlăturarea 
integral de mână, cu bisturiul, a vechiului grund; 
subțierea lui nu ar fi suficientă, decât numai: în 
cazul în care acesta ar fi într-o stare bună și. dear 
suportul degradat. Pentru a menţine conformătia 
originară a suprafeței pictate trebuie preferată 
întotdeauna, acolo unde este posibil, păstrarea 
preparaliei. 

În cazul înlocuirii suportului lemnos, când 
acest. lucru este indispensabil, trebuie exclusă 
solutia substituirii lui cu un suport alcătuit din 
conglomerat; este de preferat ca aplicarea pe un 
suport, rigid să aibă loc doar atunci când există 
certiludinea absolută că suportul în sine nu are 
un indice de dilatare diferit de cel al suportului 
substituit. Oricum, adezivul suportului pânzei 
picturii: transferațe -va trebui să fie uşor solubil, 
fără a prejudicia nici pictura, nici adezivul care 
leagă straturile picturale de pânza de Lransport, 

În cazul în care 'suportul lemnos originar se 
află. în bună stare, dar necesită indreptări, zon- 
solidări sau  parehetare, trehuie inut cont, 
acolo. unde nu este neapărat: necesar pentrir es- 
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Referitor la suportul pe care trebuie replasată 
pelicula picturală, acesta trebuie să ofere garanții 
mavNime de stabiliiate, inerție, echilibru și neutra- 
ltate (absenţă a ph-ului); de asemenea, trebnie 
să poată fi construit pe aceleași dimensiuni cii 
pictura, fără suturi intermediare care, cu trecerea 
timpuhii, inevitabil ar transpare prin suprafaţa 
pictată. -Adezivul cu care se va fixa pânza ade- 
rentă la pelicula picturală pe noul suport tre- 
buie'să poată [i diluat foarte ușor, cu un solvent 
care :să nu dăuneze picturii. i 

În 'eazul în care. se preferă menţinerea picturii 
transpuse pe pânză, bineînţeles consolidate, șasiul 
va ti conceput în așa fel şi cu materiale de'așa 
natură, incât să posede maximă stebilitate, 
elasticitate și antomatism în a-și restabili elasti- 
citatea, în eventualitatea în care aceasla ar varia 
daloriţă oricăror cauze, climatice sau de alt gen. 

În sehimb, în cazul extragerii mozaicurilor, 
trebuie: să asigurăm. fixarea fessere-lor (acolo 
unde: nu compun o supralață pertect plană), 
pentru.a putea Îi reaplicate în dispoziţia 'origi- 
nară;:-Înainte de aplicarea pânzelor de protecţie 
şi a armăturii de sustinere, vom consemna starea 
de conservare a tessere-lor și eventual le vom 
consolida. Se va acorda o grijă deosebită păstrării 
particularităților tectonice ale suprafetei. 


Prevederi pentru efectuarea restaurărilor de 
sculptură 


După decelarea materialului și eventual a tehnici! 
en căre au fost executate sculpturile (în mai 
mură! piatră, stuc, carton, teracotă, teracotă 
vitritiată, lut, lut pictat etc.), în cazurile în 
care nu apar porțiuni pictate și se impune o 
curăţare, sunt de exclus spălările care, deşi lasă 
intact: materialul, ar putea ataca patina. 

Din acest motiv, în 'cazul sculpturilor recupe- 
rate din săpătură sau descoperite în apă (mare 
răuri! ete.), dacă prezintă cruste, acestea vor 
îndepărtate de prefărintă prin mijloace smeca- 


nice sau, dacă se folosesc solvenţi, aceștia nu 
irebuie să atace materialul din. care este, făcută 
sculpțura şi nici să-l impregneze în vreun fel, 
„În cazul in care este vorba de sculpturi de 
lemn aflate intr-o stare avansată de degradare, 
folosirea fixativelor va fi subordonată aspectului 
originar al materialului lemnos. A BR e 

Dacă lemnul este infestat cu cari, molii, 
termite ş.a.m.d., va fi supus acţiunii unor gaze 
adecvate, evitându-se, pe cât posibil, îmbibarea 
cu lichide care, chiar în absenţa porliunilor 
pictate, ar putea altera: aspectul lemnului. . 

În cazul sculpturilor fragmentate, eventuala 
folosire a unor elemente de susţinere (tiranţi 
etc.) va viza în primul rând alegerea unui.mate- 
rial metalic inoxidabil. La obiectele din bronz 
se recomandă o atenţie deosebilă pentru. păstra- 
rea. .patinei. nobile (atacamită, malahită etc.), 
bineînţeles numai în cazul în care dedesubt nu 
există - nici un proces coroziv activ, 


Măsuri generale privind reamplasarea operelor 
de artă restaurate 


În absolut, ca direcţii de principiu, niciodată 
opera de artă restaurată nu va îi reamplasată 
la locul de origine dacă restaurarea a fost cauzată 
de starea termohigrometrică a locului in general! 
sau a peretelui în special, dacă locul sau peretele 
nu au. suportat intervenții de așa natură (reasa- 
nare; climatizare etc.) incât să garanteze $alvgar- 
dareă şi conservarea operei de artă. 


ANEXA D 

Instrucţiuni pentru tutelarea „Centrelor 
istorice“ | PA 

În scopul definirii Centrelor istorice “trebuie 
luate în considerație nu numai vechile „centre” 


urbane, în accepţia tradițională, ci, mai general, 
toate aşezările umane ale căror structuri, unitare 
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său frâgmentare, chiar dacă parțial modilicate 
în timp, s-du constituit în trecut; sau, dintre 
cele recente, acelea care eventual au o valoare 
specială de martor istoric sau calităţi urbanistice 
și arhitectonice notabile. A 

Caracterul istoric este legat de interesul pe 
care îl prezintă respectivele așezări ca mărturii 
ale “civilizaţiei trecutului şi ca documente de 
cultură urbană, independent chiar de valoarea 
artistică intrinsecă sau morfologică sau de un 
aspect ambiental caracteristic care, în continuare, 
le pot spori valoarea; deoarece nu numai arhi- 
tectuia, dar și stmetura urbană posedă semnifi- 
cație şi valoare în sine. 

Intervenţiile de restaurare în Centrele istorice 
urmărese — prin mijloace şi instrumente obiș- 
nuite sau speciale — asigurarea permanenţei în 
timp a' valorilor ce le detinesc. De aceea; restau- 
rareă nu se va limita la operaţiuni vizând doar 
conservarea caracterelor morfologice ale fiecărei 
arhitecturi sau ale fiecărui interior în parte, ci 
va fi extinsă la conservarea esențială a caracte- 
relor de ansâmbhi ale întregului organism urba- 
nistic şi a totalităţii elementelor care colaborează 
la definirea respectivelor caractere. 

Pentru ca organismul urbanistic în cauză să 
poată Îi păstrat corespunzător, linând cont și 
de permanența sa în timp şi de continuitatea 
unei. vieţi civile moderne în cadrul său, este nece- 
sar, ca în primul rând, Centrele istorice să fie 
reorganizate în cel. mai amplu context urban și 
teritorial, în raport şi în conexiune cu viitoare 
dezvoltări; aceasta și în scopul coordonării acţiu- 
nilor urbanistice astfel încât salvgardarea şi 
recuperarea centrului istoric să fie obţinută 
pornind de la exteriorul orașului, prin inter- 
mediul unei, proiecțări adecvate a intervențiilor 
teritoriale. Prin astiel de intervenții (realizabile 
prin mijloace urbanistice) va fi posibilă configu- 
rarea 'unui: nou organism urban, care să permită 
scoaterea - din seama centrului istorie a fune- 
țiilor “ce-i sunt improprii şi recuperarea lui în 
termenii, unei reasanări conservatoare, 
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Coordonarea trebuie prevăzută: și in rapeil cu 
necesitatea salvgardării contextului mai general 
ambiental-teritorial, mai ales când acesta a'dobân- 
dit valenţe de o semnificaţie aparte, strâns . legate 
de structurile istorice, așa cura ne-au parvenit. ele 
(ca de exemplu corola de coline din jurul Florenței, 
laguna. venețiană, centuriaţiile romane, din: Valea 
Padului, zona cu Trulli din Puglia etc.).; 

În privinţa elementelor parţiale, prin .inter- 
mediul cărora se efeciuează salvgardarea: orga- 
nismului în ansamblul său, trebuie să luăm în 
consideraţie alăt elementele constructive cât, şi 
elementele ce alcătuiesc spaţiile exterioare (străzi, 
pieţe etc.) şi interioare (curţi inlerioare, grădini, 
spaţii libere etc.), alte structuri demne de interes 
(ziduri, porţi, stânci elc.) precum şi evenluale 
elemente naturale care însoțesc ansamblul carac- 
terizându-l mai mult sau mai puţin pregnant 
(relief natural, cursuri de apă, particularilăţi 
geomorfologice eic.). lb 

Elementele constructive integrante trebuie con- 
servate nu doar sub aspectul lor morfologic, 
determinant pentru expresivitatea arhitecturală 
sau ambientală, ci şi în caracterul lor tipologic, 
expresie a unor funcţionalită|i care au caracte- 
rizat in timp folosirea acestor elemente. i 

În scopul relevării tuturor valorilor uiba- 
nistice, arhitectonice, ambientale, tipologice, struc- 
turăle etc., orice intervenţie de restaurare va fi 
precedată de o atentă „lectură“ istorico-critică. 
Rezultatele acesteia nu sunt destinate * alât 
determinării unor diferențieri operalive — dat 
fiind că va trebui să se opereze cu criterii omo- 
gene pe întreg ansamblul definit ca un centru 
istoric — cât mai ales determinării gradelor 
diferite de intervenţie: la nivel urbanistie, la 
nivel edilitar, calificând necesara „reasanare 
conservativă“. i 

În acest sens trebuie precizat că prin reasa- 
nare conservativă trebuie înțeleasă, în primul 
rând, menţinerea structurilor stradal-edilitare în 
general (menţinerea dispoziţiei, traseelor, păstra- 
rea rețelei stradale, a perimetrului edificiilor. etc.) 


şi. în':egală măsură, menținerea caracterelor 
generale ale ambientului, comportând conserva- 
rea integrală a celor mai semnificative accente 
monumentale şi ambientale, adaptarea la exi- 
gențele vieţii moderne a unor elemente sau 
organisme constructive individuale; doar în situa- 
ţii excepţionale se vor efectua substituiri, fie și 
doar pariiale, ale elementelor ca atare, şi numai 
în măsura în care acest lucru este compatibil 
cu conservârea caracterului general al structurilor 
centrului istoric. 

Principalele tipuri de intervenţie la nivel 
urbanistic sunt: 

'a) Restructurarea urbanislică. Verifică şi cori- 
jează, acolo unde există carenle, raporturile 
cu structura teritoriălă sau urbană cu care 
formează o unitate. Analiza rolului teritorial si 
luncţional, pe care centrul istorie îl îndeplineşte 
în timp şi în prezent deţine o importanță deose- 
bită. În acest sens, trebuie acordat un interes 
special examinării și restructurării raporturilor 
existente între centrul istorie şi dezvoltările 
urbanistice și edilitare contemporane, mai ales 
din punct de vedere Iuncțional, cu o atenție 
specială acordată compatibilității funcțiilor coor- 
donatoare. 


Intervenţia de, restrucțurare urbanistică Ya 
trebui să vizeze degrevarea Centrelor istorice de 
destinațiile funcţionale, tehnologice sau, în gene- 
ral, de folosire, care pot provoca un efect haotic 
şi degradant asupra, acestora. 

b) Reamenajarea stradală. Se referă la analiza- 
rea şi revizuirea conexiunilor stradale și a îluxului 
de trafic tare impietează asupra structurii, cu 
scopul principal de a reduce aspectele patologice 
şi a readuce folosirea centrului istoric în tăgaşul 
unor funcțiuni compatibile cu vechile structuri. 


Trebuie luată în consideraţie şi posibilitatea 
introducerii acelor utilaje, mijloace și servicii 
publiee strâns legate de exigenţele vieții. 

e) Revizuirea aranjamentului urban. Priveşte 
străzile, piețele şi toate spaţiile libere existente 


(curţi interioare, spaţii interioare, grădini. ete.) 
în vederea creării unei legături omogene între 
edificii şi spaţiile exterioare. 

Principalele lipuri de intervenţii la nivel 
edilitar sunL: 

1) Reasanarea slalică şi igienică a edificiilor, 
având drept scop întrelinerea structurilor şi 
folosirea judicioasă a acestora. Intervenţia tre- 
buie efectuată cu tehnicile, metodele şi măsurile 
preveniive precizale in instrucțiunile pentru 
dirijarea restaurărilor de arhitectură. În cadrul 
acestui tip de intervenlie, o importanţă deose- 
bită este deținută de respectarea calităţilor 
tipologice, structurale și funcționale ale orga- 
nismului, evitând transformări ce i-ar putea al- 
tera caracterul. 

2) Renevarca funcțională a structurilor inte- 
vioare este permisă numai când este indispen- 
sabilă menlinerit în folosinţă a edificiului, În 
cadrul acestui lip de intervenție deţine o impor- 
tanță iundamenială respectarea | calilății tipo- 
logice și structurale a edificiilor, fiind interzise 
toate intervenţiile care i-ar altera caracterul, 
cum ar îi golirea structurii edilitare sau intro- 
ducerea unor funcțiuni care ar deforma excesiv 
echilibrul tipologico-structural al organismului. 

Mijloacele operative ale tipurilor de inter- 
venţii mâi sus enumerate sunt în principal: 

planuri regulătoare generale, restructurând 
săparturile dintre centrul istorie şi teritoriu și 
dintre centrul istorie și oraş în ansamblul său; 

— planuri de detaliu privind restructurarea 
centrului istoric în elementele sale cele mai 
semnificatie; 

— planuri de execuţie, pe, compartimente, 
extinse la uri edificiu, perimetru, cartier sau la 
un ansamblu de elemente organic grupate. 


GLOSAR d 


ADAPTARE 


“Termen specific restaurării în arhitectură şi care repre- 
zintă reutilizarea unui edificiu într-o altă funcţiune 
decât cea originală. Prin aceasta se urmărește atât 
salvarea și punerea în valoare a unui ansamblu arhi- 
tectural, cât şi posibilitatea reamenajării acestuia din 
rațiuni funcţionale, răspunzând standardelor actuale. De 
asemenea, adaptarea reclamă de multe ori adaosuri, 
completări. sau reconstrucții ale unor edificii, aspecte 
care trebuie tratate cu toate precauţiile necesare pentru 
a nu provoca un fals istoric și estetic. 


ADĂUGIRE 


Element nou care esle alăturat sau se suprapune struc- 
turii originale a operei de artă. Adăugirea, asemenea 
repictării, poate să aparțină autorului însuși sau unei 
intervenţii ulterioare, Adăugirea apare adeseori și în 
cazul arhitecturii, în care epoci succesive pol modilica 
sau. extinde cu noi detalii sau construcții monumentul 
sau ansamblul inițial. Prin urmare, adăugirea poate 
fi ca înșăși istoricizată, reprezentând trecerea prin 
timp a operei și fiind conservată ca atare. 


ALAUN! . 
Suifat aut al unui metal monovalent și al unui matii 
trivalent. Alaunul de potasiu și aluminiu, aflat sub 
denumirea populară de „piatră acră”, cste exemplul 
cel mai cunoscut. Pe lângă întrebuinţările din industria 
tăbăcăriei sau a hârtiei, alaunul este folosit ca mordant: 
în vopsiteria textilelor, pentru fabricarea coloranților 
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și a lacurilor în pictură. Este hitâlnit și ca adaos în 
albușul de ou folosit ca liant pentru pictura în tempera. 


ALBUȘ DE OU 


Face parte din categoria substanțelor niacromoleculare 
naturale, a proleinelor, aflale sub denumirea de alhu- 
mine. Cunoscut ca liant pentru pielură încă din timpurile 
preistori ice, albuşul de on este întâlnit în tehnici picturale 
din aiterite epoci și civilizaţii, din India până în Rusia 
medievală, din Evul Mediu romanic până în Renașterea 
italiană, Cuprins în reţete diverse, este folosit în pictura 
murstă, pictura de panou sau de mamiscrise. În general 
reprezinlă o componentă a lantului pentru pictura 
a secco. În tratamentul slratului pictural face parte din 
fixativii organici tradiționali, Ca fixaliv are avantajul 
fluidităţii și transparenţei. Este însă uşor biodeteriorabil, 
iar în timp devine insolubil, capătă o tonalilate mai 
închisă și poate provoca exfolierea stratului pictural. 


ALCOOL 


Denumire generică dală compuşilor organici ale căror 
molecule cuprind una sau mai multe grupări hidroxii 
(011) legate de un radieal hidrocarbonat alilatie. Denu- 
mirea lor se obţine prin adăugarea la denumirea hidro- 
carburii a sutixului „ic“, ca spre exemplu alcool etilic 
sau aleool metilic sau a sufixului „ol“, metanol, pro- 
panol etc. În operaţiunile de conservare-restaurare 
alcoolul — este vorba îndeosebi de alcoolul etilic — face 
parte din gama solvenţilor cu întrebuințare foarte largă, 
de la consolidarea stratului de culoare şi a suportuhri 
(de ex, solvent pentru fixalivi) la curijarea stratului 


“pictural. 
ANASTIL.OZĂ 


Provenind din cuvântul grecese anasiilosis, care în- 
seamnă restabilire, redare, restaurare, termenul de 
anastiloză, Iolosit în restaurare, desemnează ansamblul 
operaţiunilor de refacere întegrală sau parțială a unui 
edificin distrus, prin reasamblarea elementelor origi- 
nale care îl compun. Prin urmare, condiţia esenţială 
a anasiilozei, care o deosebește fundamental de re- 
constituire, este existența elementelor originare ale 
operei de artă. 


ATRAMENTUM 


Termen lalin însemnând scigenală, lichid negru, cerneală. 
Este, de asemenea, denumirea utilizată în Antichitate 


"peniru negrul. de cărbune de+lemn, pigment folosit 
deopotrivă în.pictura.murală. a . fresco și a -secto. Vitruviu 
vorbește în tratatul său despre diferite tipuri de atra- 
mentum aplicate cu un liant organic (clei). 


CEARĂ a 


Denumire dată produșilor naturali reprezentați de 
esteri ai acizilor grași en număr mare de atomi de carbon 
şi ai alcoolilor alitutici liniari, de asemenea -cu număr 
mare de atomi de carbon. De origine animală (ceara de 
albine) sau vegetală (Carnauba), cerurile prezintă un 
punct de topire siluat între 60”—100*C, un aspect 
specific și, o, calilate specilică a suprafeţei, detectabilă 
prin alingere. Cu. o bună rezistență chimică, ceara 
prezinlă în același timp dezavantajul atragerii. prafului 
sau a impurităților datorită calităților sale electro- 
statice. Mai cu seamă sub forma cerii de albine a fost 
nțilizată din Antichitate în tehnica picturală (v. en- 
căuslica) ca liant, strat protector, chiL etc, 

Sub denumirea de ceară, datorită aspectului și tempera- 
turii de topire, sunt asimilați impropriu diicriţi produși, 
ca spre exemplu, parafinele, derivate din petrol. Utili- 
zată iu restaurare, pe lângă faptul că favorizează depu- 
neriic de impurități, ceara poate altera, în cazul unor 
suprafeţe mate precum cele ale picturilor murale, aspectul 
cromalic al stratului pictural. De asemenea, poale 
provoca efecte. secundare nedorite, ca spre: exemplu 
albirea supralețelor, în condiţii de umidilate, sau poale 
crea dificultăți, de reversibilitate. S 


CEARĂ PUNICĂ 


Denumire utilizată de greci şi romani pentru ceara de 
albine tratată special. În /istoria Naturalis, Pliniu 
descrie procedeul de obţinere a cerii punice prin .puri- 
ficarea .cerii. de albine. Fiartă în apa de mare luată din 
lars, cu adags- de salpetru, albită și uscată'la lumina 
luni; și a soarelui, ceara astfel! obținută este albă. Poate 
fi idenlificată și cu ceara emulsională sau saponilicată, 
produsă în contact cu o soție apoasă alcalină. Era 
uLiiizată în medicină, dar și ca liant pentru culori sau 
ca, slrat protector. 


CERUZĂ 


„sau alhul de plumb, este carbonatul bazic de plumb 
:şi reprezintă: nul din primii. pigmenţi artiticiali ce au 
fost produși încă din antichitate. Teolrast, Pliniu, 


CONSOLIDARE = 4 


Vitruviu vorbesc 'despre producerea albmtui. din plumb 
ȘI oțet (acid acelic). În ratalul. lui Diwiisie din Furna 
apare un piganent de phuhb numit „Blakunti“-şi „ceruza 
venețiană sau din cea bună Trâncească*, reprezentând, 
se pare, carbonatul bazice de plumb. Cu mâre putere 
de acoperire, albul de plumb a constituit unul din prin- 
cipalii pigmenţi în tehnicile picturale a secco, Incompa- 
Libilă cu “pictura în frescă, ceruza prezintă unul din 
fenomenele de denaturare a stratului piclural prin 
iransiormarea în dioxid de plumb, de culoare brună. 
De asemenea, ceruza este sensibilă la hidrogenul sulfurat 
" din atmosferă. 


CHIHLIMBAR 


“Este o răşină fosilă de origine vegetală, întâlnită fu 
depozitele provenind din Cretacicul “mijlociu până în 
Pleistocen. Originea sa se află în numeroasele specii de 
pin determinând culorile rășinii: galbenă, “brună și 
mai rar roșcată sau verzuie, Desemnală în vechi: 
me ' sub diferite denumiri, embra  “suceinure, 
carabe, glossa, era folosită Ja fabricarea unor berfis:uti. 

Pentru a o face solubilă în solvenţi, în special în lere- 
bentină și uleiuri, răşina este topită la cea. 320%. În 
Europa se exploatează pe ţărmul Mării Baltice, iar la 
noi în zona Buzăului. i Ă 


CONSERVATOR 


Denumire atribuită sveciatiştilor din: sfera muzeistică 
si a monumentelor istorice, Specialişti "cărora le cesta 
încredințată transmilerea şi punerea în valoare a patri- 
moniului, Înzestraţi, asemenea reslauratorilor, cu o 
pregătire pluridisciplinară, conservatorii posedă cunaș- 
tinţe temeinice de istoria artelor, arheologice, estetică, 
paleogratie, chimic, fizică, climatologie cete. Toate 
acestea permit realizarea unui întreg sistem, bazat pe 
cunoașterea complexă și profundă a operei de artă, de 
menținere a acesteia în condiții - corespunzătoare și 
conslante de conservare. :Instiluirea unui sistem riguros 
de control și menţinere 'q condițiilor de microctimat 
este dublată de realizarea unei expuneri -adecvate a 
operei de artă. LE di Ş 

Termen folosit în restaurare pentru ansamblul -opera- 
țiunilor destinate refacerii -earuetevisticilor stmmeturale 
ale ninteriei operei de artă. . îs eg 


Operațiunile de, consolidare se destășoară pe mai multe 
niveluri, de la refacerea coeziunii materialelor. constilu- 
tive ale operei de artă la restabilirea capacităţii. por- 
tante, a, unei construcţii. Consolidarea constituie un 
capitol esenţial în conservarea operei de artă, urmând 
câteva principii fundamentale: compatibilitatea mate- 
vialelor utilizate cu materialele conslilulive ale operei, 
rezistenţa la îmbătrânire, rezistenţa la factorii climatici, 
relativa revezsibililate, eficienţa intervenţiei, aspectul 
estelic corespunzător. 


CURĂŢARE 


Ansamblu de operațiuni având drept scop Îndepărtarea 
de pe suprafaţa operei de artă a unor depuneri de impu- 
rități, a unor materii ce au suferit procese de imbătrâ- 
nire sau aparţin. unor intervenții anterioare necores- 
punzătoare. Metodologia de curăţare se. stabileşte pe 
baza unui examen prealabil al operei de artă privind 
natura şi țenmica acesteia, precum și modilicările apărnte 
în starea sa de conservare. Prin aceasta se determină 
rezistența, pe de o parte, a operei la agenţii de curăţare 
şi eficienţa, pe de altă parle, a acestora în înlăturarea 
materiilor necorespunzătoare. Agenţii de curățare pot 
Zi: mijloace mecanice, mijloace fizico-chimice (de dizol- 
vare), mijloace chimice, detergenţi, agenţi biologici. 
În ceea ce priveşte materiile necorespunzătoare, ce 
conslituie obiectul operaţiunilor de curățare, acestea 
sunt: pulberi atmosferice (praf), gudroane (lun), ello- 
rescențe, materii grase (grăsimi, uleiuri), materiale de 
protecţie (ceruri, rășini), consolidanţi proteici aparținând 
unor intervenţii aulerioare (clei, caseină, albuș de vu), 
cousolidanţi sintetici, depozile organice (cuiburi și 
excremente de păsări, pânze de păianjen), repictări sau 
retușuri. 


DECAPARE 


În înţelesul cotniin, termenul desemnează operațiunea 
de curățare de pe o suprafaţă a depunerilor de impuri- 
tăţi sau a unui slrat de o nalură su alla. 

în restaurare lermenul se referă la o operațiune distinclă 
de curățarea depunerilor superticiale de impurități. 
Deeaparea reprezintă în acest caz înlăturarea prin 
mijtoace fizico-chimice a unui strat, împremiă cu toate 
componentele. sale (suport, preparaţie, strat de, culoare), 
sau a mai multor straturi suprapuse supraleţei, originale 
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a obiceiului de restaurat. Fiind vorba de recuperarea 
originalului, operațiunea sc execulă cu toate precauţiile 
necesare: Analize de laborator şi sondaje stratigrafice 
pentru determinarea naturii straturilor suprapuse supra- 
feței originale, precum și pentru stabilirea unei meto- 
dologii adecvăte,. netraumațizante, de recuperare a 
originalului. 


EFLORESCENȚE 


Rezultat al recristalizării sărurilor la suprafața şi în 
proiunzimea materialelor poroase ce constituie structura 
zidăriei, a tencuielilor de parament sau a picturilor 
murale. Fenomenul se produce în condițiile diferitelor 
forme de umiditate (capilaritate, infiltraţii, condens) ce 
provoacă migrarea sărurilor. 

Eflorescenţele șe clasitică după natura sărurilor pe care 
le conţin în: efloreseențe solubile (sulfați de sodiu, 
potasiu, magneziu, calciu, azotaţi de sodiu, potasiu, 
calciu, clorură ce sodiu) şi eilorescențe insolubile sau 
greu solnhile (carbonat de calciu, silice), 

Fenomenul de recristalizare a sărurilor provoacă prin 
expansiunea acestora în structura poroasă a diferitelor 
materiale (pialră, cărămidă, tencuială) pierderea coe- 
ziunii acestora (exfolieri, pulverulență). Sărurile pot 
proveni din materialele constitutive ale zidăriei, din 
sol sau din diferite materiale folosite în reparaţii sau 
intervenţii de conservare-restaurare (cimenturi, ipsos, 
agenți de curăţire etc.). 


ENCAUSTICĂ 
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Tehnică picturală bazată pe aplicarea la cald, cu ajutorul 
unei spatule încălzite (cauterium), a culorilor având 
ca liant: ceara de albine. Sub acceaşi denumire sunt 
asimilate tehnicile ce utilizează ceara sau ceara punică 
drept liant sub formă de emulsie, aplicată eu pensula, 
Muuită vreme s-a crezut, începând cu secolul al XVIII-lea, 
pernind de la informaţiile furnizate de Pliniu, că pictu- 
rile „lustruite“ de la Pompei şi Herculanum ar fi începuie 
în kreseă (fondurile) şi terminate în encaustică (orna- 
mentele și compoziţiile). În reatilaie, se pare că eu- 
causlica a fost utilizată în antichitatea yreco-romană 
doar pentru pictura de panou, ca de pildă penru fai- 
raoasele portrete de la Fayum. Cercetările. întreprinse 
în secolele NVIII—NIN au dus la punerea la punct a 


„unti metodologii. de-a picta la- cald folosind ca liant un 


amestece de ceară și rășină, tehnică compatibilă cu 
aproape toate tipurile: de suport,-de la lemn şi: pânză 
la piatră șau preparație pe bază de. "gips. N 


EXFOLIERE 


Fenomen de; DI "7 a stratului de culoare: prin. pier- 


derea coeziunii acestuia şi desprinderea aţă. de suport. 
ALAL pierderea liantului cât și distrugerea coeziunii 
stratulni pictural se datorează mai multor factori cum 
ar fi; “delecţiuni tehnice originare, condiţii de climat şi 
microclimat favorabile fenomenelor de umiditate (capi- 
lariţate, condens), fenomenul de îngheț-dezgheţ, atacul 
biologie, intervenții de conservare-restaurare necores- 
punzătoâre (utilizarea unor fixativi neadecvaţi sau a 
unor concentraţii necorespunzătoare etc.). Fenomenele 


i de' extolicre se manilestă fie prin aspectul putverulent al 


stratului de culoare, fie prin desprinderea acestuia de 
suport sub „diverse forme: „solzire“, „pante de aca- 
peris“ “umflături. E 


EXTRAGERI ps 


"Ansamblu de operațiuni având ca scop scoaterea din 
locul de origine a unei opere de artă, cu sau fără suportul 
său. Extragerile se referă îndeosebi Ia picturile ninrale, 
În funeţie de nivelul la care se pr aduce separa rea pit- 
tri” murale de suportul său, distingem mai "multe 
tehnici de extragere: strappo (extragere prin smiiilgerea 
numai a stratului pictural, sau a unei părţi din grosimea 
acestuia), stacco (extragerea stratului pictural împreună 
cu stratul de intonaco), sfacco a massello (extragerea 
piclurii impreună cu zidăria sau o parte a zidăriei-su port). 


„ Presupunând o tehnologie complicată și traumatizantă 


pentru..pictura murală, extragerea implică o 'serie de 
riscuri și inconvenienie, începând cu problema majoră 
a scoaterii eperei din context. De accea, extragerile 
suni operaţiuni ce se realizează în extremis,, atunci 
când conservarea in situ: nu, mai poate fi Ei i 


FIXARE 


Denumire dată în general. optati de edasoliAare a 
pieturii (strat pictural, preparaţie, suport) În vederea 


„ conservării, precuim și pențru efectuarea unar Sea sa 


de extragere sau. transpunere. | . 
În ceea ce privește conservarea in sila a- i-atepunilor 
muțale jixarea urmăreşte: 
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' 


pm aie LA 


2" redbbândirta ! aderenţei stratului dubai la "pre- 
paraţie” sari suport; „căii 

— obţinerea unui aspect corespunzător în cazul 
unei „tmatizări“ sau opacizări a suprateței picturale. 
În funcție de seoput urmărit, fixarea poate avea un 
carăcter permanent sau temporar. Astiel, pentru cxtra- 
-gerea picturilor murale fixarea reprezintă o operățiune 
temporară, de asigurare pe iii epeluțiităi a 
stratului pictural. i i 

“În “acelaşi timp însă fixarea numită perntanentă, în 
carul conservării în silit, trebuie privită sub unghiul 
“amei durabilități limitate; suprafeţele fixate "necesitând 
"o. reluare după un timp a cohsolidărilor. De asemenea, 
fixârea trebuie urmată de un riguros control al compor- 
tamentului în timp al suprafețelor traiate. 


FIXĂTIV 


Sisiem format dintr-un adeziv și un dispersant sau 
dilaant menit a realiza concentrația necâsară pentru 
niilizarea adezivului respectiv. 

În funcţie de scopul urmărit, fixativ ii pot îi permanenţi 
saii temporari. 

Gama largă a fixativilor poate fi şisteralizată în trei 
mari grupe: 

— îixativi organici naturali (gălbenuşul și albuşul de 
ou, caseina, cleiurile animale, „răşinile „Daturale, 
uleiurile sicative, gumilacul, ceara, ont, „natu- 
rale etc); 

— fixativii anorganiei (silicați, fiupsinieaţi, “esteri de 
siliciu, “hidroxid de bariu ete); 

— fixativi sintetici, (răşini sintetice). 

în alegerea tixativului optim restauratorii ţin seama de 
câteva proprietăţi esenţiale: puterea adezivă, sr adul de 
penetrare, rezistența la Tactorii de degradare (micrc- 
climat, aiac biologic etc.); ftexibilitate, proprietăți optice, 
"rezistența Ja îmbătrânire, netoxicitalea, neacumularea 
pr atulvi, reversihilitatea. 


G ANOS IS 


Tehnică antică, menţionată. de Vitruviu in lratatul 
său, constând în aplicarea la cald pe suprafața picturală 
a unui amestec de ceară punică și ulei, urmată de 
lustruivea cu o țesătură de în. Se ohţinc astfel -un strat 
de protecție cu aspect sirămcitor, Acest aspect stră- 


213 


lacitor, întâlnit. pe suprafaţa unor picturi. murale de la 


;: Pompei și Herculanum, a dus la-părerea eronată că ar 


fi vorba de o tehnică picturală ce a folosit epara, de 
„tipul eneausticii,. 4 N 


GRUND. 


pa 


Strat de, preparaţie stie subțire și uniforia pe ut 
supori ce. poate îi alcătuit din diferite materiale: lemn, 


„pânză, melal ete; În eazul tehnicilor picturii -grundul 


realizează, pe.de.o parte, un strat izolant îață de.suport, 
jar pe de altă parte, o suprafaţă ce asigură „priza“ şi 
calitatea stratului pictural. Grundul este alcătuit în 
seneral dintr-un adeziv (clei de piele, clei de :pește, 


: clei .de iepure etc.) şi o materie inertă (praf de eretă, 


alb de.zinc, gips, eaolin, praf de marmură ete.),: Alât 


- tehnologia: de aplicare cât şi compoziţia trebuie să 


confere grunduluj'.ealităţile necesare pentru ca. acesta 
să asigure la rândul săv rezistenţa şi aspectul cores- 


„Punzăior stratului de culoare. Astiel, grundurile. pot fi 


absorbante, 'semi-absorbante şi grase, determinând 
aspectul mat sau strălucitor al stratului . pictural. 
Flexibilitatea, rezistenţa la îmbătrânire, aspectul şi 
textura corespunzătoare sunt calităţi ce conferă .grun- 
dului compatibilitate atât cu suportul, cât, şi cu stratul 
pictural. 


GUMILAC . 


Cunoscut şi sub denumitea de shellac, este produs de o 


“ însectă din fanălia tâceide (Laceifer Lacea, Careus 


Lacea sau Tăcehardia Laeca), insectă care trăiește pe 
un arbore din Andia (Butea Frondosa), Rășina este 
secretată în cea mai thara par te de insecta temelă în 
perioada gestației. Produsul brut este recoltat o dată 
pe an, topit, filirat și solidificat sub formnă' de picături 


" (bultonlăe ) Sau în” tii (shellac ). Pentru utilizare este 


necesară o vinllare prealabilă în solvent. Sheilae-ul 
este solubil în alcool, aleali, precum borax-ul, amo- 


„niac, acid tormic, acid acetic, soluție apoasă de 'cârbonat 


de sodiu etc. Ca lixaliv are o inmă putere adezivă, o 
bună penetrare și rezistenţă la atacul biologic. Prin 
îmbătrânire se îngălbeneşte şi devine insolubil. Pelicula 


"de shellac este sensibilă la apă și capătă în contact cu 


umezeala nuanţe albhbtrii, 

Se pare că a fost utilizăt în Europa începând cu sfârşitul 
secolului al XVl-lea. A folosit ca strat de. protecţie 
pentru viorile Straditarius şi Guwarnerius. 
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În gâheral este folosit până astăzi 'ca strat! de: prateeţie 
şi îndeosebi unei Justruirea lemnului şi” fiirisarca 
pielăriei. 


INTEGRARE 


Denumită și reintegrare se referă: la un ansâtmblu de 
operațiuni privind tratarea lacunelor imaginii picturale 
în vederea refacerii pe cât posibil a lecturii operei fără 
a produce un fals istoric şi estetie; În funeţie de lipul 
şi extinderea lacunelor; de lA uzura patinei și a stra- 
tului 'pietural la -marile cânipuri lacitiare, lacunele pot 
permite sau nu refacerea integrității imaginii: -În gene- 
ral, prin integrare se urmăreşte trânsformarea Tnciinelor 
din condiţia de formă, suprapunându-se imaginii pietu- 
rale. și făcând-o ilizibilă, în „condiţia -de fond, capabil 


„să sprijine. lectura operei. Reconstituivea iinaginii prin 


integrarea lacunelor devine posibilă: numai atunei când, 
având toale reperele necesare, este exclusă orite refacere 
ipotetică. De asemenea, integrarea trebuie să made seama 
de următoarele exigenţe: 

— aspeetui diferențiat iață de stratul pielural: astea 
integrarea rămânând, de preferinţă, într-o:tonali- 
tate aliată cu o [racţiune de tom bi, sputele iii 
originale; 4 

— Treversibililațea materialelor stitiitai ; 

— rezistenţa la factarii de imbătrânire' şi la -alacul 
biologic; - CE 

— peri cu materialele:constitulive ale operei. 
Dintre metodele de integrare folosile amintim: re- 
consţituirea. imaginii prin metoda tra!fepgio, utilizând 
efectul amestecului optic al unor lexluri realizate din 


„linii. în culorile ce compun tonalitatea. originală a'slra- 


tului pictural, metoda petatara, constând în unificarea 
suprafețelor lacunare din zonele de uzură sau exfolicre a 
stratului. pictural prin tonuri: transparente, realizate în 
funcţie de țonalitățile locale s de tonaiitatea patinci, 


ÎMBĂTRÂNIRE 
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Ansamblu de procese câre duc la modificarea, într-un 
timp mai mult său mai puţin îndelungat, a aspeitului, 
structurii și în--ultimă instanţă--a proprietăţilor unui 
material. Îmbătrânirea poate fi: naturață — produsă în 
condiţiile mediului ambiant — și artificială, provocată 
printr-un. tratament special: de supunere a mătcrialelor 
uiiot factori de - degradare realizați în “mod artificial, 


LAC 


în condiţii de laborator (variaţii de temperatură, hunină, 
nmiditate, vibrații. câmpuri magnetice, radiaţii, diferite 
acțiuni mecanice tle.). Fenomenele de îmbătrânire 
naturală ale operei de artă se produc în condiţiile de 
climat și microclimat la care este supusă. Factorii 
principali -care provoacă fenomenele de îmbătrânire 
naturală ale operei de artă sunt; umiditalea, tempera- 
tura,. lumina, pohiarea atmosferică. 

Îmbătrânirea se rhănitestă atât prin denaturarea aspec- 
tului cât și prin modificări structurale ce pot Quce lu 
situaţia limită a pierderii coeziunii materialelor com- 
„ponente ale operei. 


Denumire genexălă dată unor produşi filmogeni de 
origine natală Saw realizaţi artificial. Lacul veritabil 
este un produs Vâgetăl obţinut prin incizia arborilor 
pentru lac, diftre care cel mai cunoscut este "Rhus 
Vernicifera, originar din Japonia. Specii similare cresc 
în China, Indochina, Cambodgia etc. 

Lătexul gumo-tăşinos, recoltat prin incizia orizontală a 
1runchiului atbprelui care îl produce, este filtrat și 
păstrat în: recipiente. speciale, care nu trebuie să fie 
metalice, și sunt acoperite etanș cu hârtie neagră imper- 
meabilă, la adăpost de: lumină și umiditate. în asitel 
de condiţii de conservare, după trei—palru ani se pro- 
duce o decantare, straturile superioare reprezentând 
produsul de ctă mai bună calitate. Polimeiizarea lacului 
se face în prezența unti. enzime și a umidității. În con- 
diţii de 15%.—90*€. și 75-90, umiditate relativă, poli- 
mexizarea st poale produce în circa 5-—8 ore. Cunoscul 
In vechea Chină, în Japonia medievală și în alte ţări ale 
Extremului-Orisnit, lactil necesită 6 tehnologie de apli- 
care extrem de laboridăsă prin așternerea unui mare 
nuinăr d straturi foarte subțiri (până la șaizeci). 

în secolul'al XVIII-lea secretul producerii lacului este 
introdus în Europă de către Pere d'Incarville. Lacu- 
rile Coromandel decorâu paravane de mari dimensiuni, 
ce au. constituit una din marile: mode ale;epocii. În același 
veae, fraţii Martin realizează o imitație de dac de China 
pentru decorarea: nipliitiarylui. 


LACUNĂ tuns 


Pornind .de la sensul generâl al cuvâutului latin, ce 
desemnează un gol, o. lipsă în structura materială a 
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unni obiect, termenul reprezintă, în cazul conservării 
dpierei de artă, o formă de degradare constând în diseon- 
tinnitatea sau caracterul fragmentar al imaginii. Lacu- 
nele unei opere de-artă se pot produce la mai multe 
niveluii,: de la'stratul de protecție la structura ce alcă- 
tmiește suportul imaginii. În cazul picturii se pot distinge 
mai multe: țipuri de lacurie, începând eu uzura patinei 
şi a glasiurilor și” continuând eu diferitele niveluri ale 
stratutui pictural și ale suporțului picturii. De asemenea, 
Jacunele se diferenţiază: după: extinderea lor, determi- 
wând posibilitatea refacerii sau nii-prin opbfațeatea de 
integrare. "a continuității Aasiggieii 


LAPIS LAZULI - ! 


Pigment albastra cunoscut sub Băisiieătiea de ultra- 
marin: natural. În tratatul lei Dionisie din Furia apare 
sub numele de lazur sau lazur de Persia. Provenind din 
piatra semiprețioasă lapis-lazuli, piginentul este compus în 
principal din aluniinositicăt şi sulfură de sodiu. Camoscut 
din anticul Orient — Persia, Tibet, China — și vechiul 
Egipt în Europa medievală, albastrul lapis-lazuli a 
constituit unul din cei mai prețioși pigmenți utitizaţi în 
pictura de manuserise, de panou sau în pictura murală. 
În pictura medievală românească de sorginte bizantină, 
pismentul a fost fidentiticat în cele donă ansambluri 
de pictură murală din veacul al XIV-lea din Țara Româ- 
nească, de la Biserica Domnească de la Argeș şi Mă- 
năstirea Cozia. 


MARIURLAJ 


Operaţiune de lipire a unui siiport subțire și claslie 
(pânză, hârtie, piele) pe un suport gros sau rigid (pânză 
groasă, lemn, zid). În general maruflarea este cunoscută 
ca lipire a pânzei pe o zidărie care face parte dintr-o 
structură arhitecturală. Adezivul folosit este un clei 
forte care poarţă numele de maruilu şi poate [i un 
extras de secară, caseinatul de calciu sau cleiul animal, 
Apariţia materialelor moderne, atât în ceea ce privește 
suporturile cât mai. ales adevivii, cum-ar fi. emulsiile 
vinilice, sau acrilice, au. mărit posibilitățile în domeniul 
operaţiunilor de maruilare. 


MINIU. 


Pigment roşu-oranj intens, reprezentând oxldul de plumb 
obţinut prin caleinarea albului de plimb (ceruza) Sau a 
litărgii (galben de plumb) la temperatura de 480. Având 


"o mă putere de acoperire, piamentul este În 'același 
timp instabil. Astfel, expus timp îndelungat Ja lumină 
virează în brun, în vreme ce contactul cu hidrogenul 
suifurat din atmosieră transformă roşul de plumb într-o 
“tonalitate neagră. În contact cu uleiul poate vira, în 
roz Sau în alb. Nerezistent la acizi, rezistent la mediul 
slab alcâlin, miniul este incompatibil cu culorile orga- 
nice. Deși instabilitatea sa îl face nerccomandabil pen- 
-tru pictura în frescă, tempera san ulei, roșul de plumb 
a fost întens folosit din Antichitate până în veacul 
nostru, fiind regăsit în ansamblurile de pictură murală, 
pictură pe lemm sau pe pânză, precum şi în manuscrise, 
A fost pigmentul preferat pentru manuscrisele miniate 
ale civilizaţiei bizantine și post-bizantine. Roşu! de 
plumb este iolosit şi ca strat anticoroziv pentru. metale, 


MORDANT 


Denumire dată unor substanţe, în general de natură 
minerală, care fixează sau favorizează fixarea colo- 
ranţilor pe fibrele textile. Exemple de astfel de mor- 
danţi sunt; sulfaţii dubli ai unor metale trivalente și 
monovalențe (alaunii), precum şi taninurile și emeticul. 
Prin aceeași denumire de mordant sunt desemnaţi 
adezivii folosiţi pentru fixaren jalţei de aur pe supra- 
fețele diferitelor materiale (metal, stuc, lemn, perga- 
ment etc), Ambolul, având la bază holul roșu oxid 
sau belul ocru-roșu „de Armenia“, este un exemplu 
de mordant folosit în operaţiunea de poleire a icoane- 
lor sau a picturii pe: lemn. Alte: exemple sunt ameste- 
curile de uleiuri, rășini și pigment. Ă 


OLIO PETROLEUM! îm 


Del de origine minerală obţiuint din ţietrol și făcând 
parte din seria uleitrilgr en tensiune mică a vaporilor 
şi a căror picătură lasă, [: urmă permanentă. 


OPAGIZARE -! PA ata 


Fenomen de degradare a  tpritețea pietarale carac- 
tevizat prin plerderda “calităţilor - 'de transparenţă ale 
straturilor superiiciale (vernis-uri, glacis-uri). Fenomenul 
se. produce în „condiţii de conservare necorespunză- 
toare — cu exces, de ugiditate . — și în urma unor tra- 
“tijmenta inadecvate; “de; ex. ararațiuni. de curăţire). 
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PARAFINĂ 


Denumire generală dată substanţelor -ce fac parte din 


.:seria hidrocarburilor. saturate, liniare sau ramificate, 


caracterizate printr-un lung lanț de atomi de carbon. 
Se obţin din fracţiunile petroliere. grele (motorină grea, 
păcură parafinoasă) sau prin sinteză. Paratinele se 
prezintă sub formă solidă, cristalină, de culoare albă 
si cu punct de topire între 35*—75*C. Sunt insolubile 
în apă și solubile în unii solvenţi organiei.: 
Datorită caracteristicilor, aspect, temperatură de topire 
ete., parafina a fost asimilată abuziv cerii și folosită 
în vernisările unor suprafețe picturale. 


PARAMENT 


Derivat din cuvântul latinesc parare, a prepara, ter- 
menul se referă la ceea ce împodobeşte, la ceea cea apare 
lia suprafața lucrurilor. în arhitectură paramentul 
reprezintă suprafața aparentă exterioară a „unei con- 
strucţii, având deopotrivă rol de protecție și estetic. 
Materialele de construcţie tradiționale, precum cără- 
mida, piatra, lemnul, pot îi ele însele elemente aparente 
ce alcătuiesc paramentul unei arhitecturi. În alte cazuri, 
materialele constitutive ale pereţilor pot fi ascunse de 
tencuielile de parament, policrome, cu reliefuri sau 
protilatură în stuc, cu imitații de cărămidă, cărămidă 
smălțuită, piatră etc. 


PATINĂ 


Ansamblul alterărilor produse la suprafaţa operei de 
artă, reprezentând denaturări sau depuneri de îinpu- 
rităţi rezultate în urmă fenomenelor de degradare sau 
de fmhătrânire naturală. Fără a destigura opera, dân- 
du-i aspectul de vechime, patina face parte din 'operă, 
liind ireversibilă. Patina naturală trebuie deosebită de 
patina artificială sau falsă, produsă intenţionat pentru 
a crea un anumit efect estetic, De asemenea, S€ poate 
vorbi de o „patină îmbătrânită“ care a suferit ea însăși 
alterări, pierzându-și virtuțile estetice, şi de o „patină 
nocivă“ care poate provoca fenomene de coroziune 
sau de biodeteriorare. : 


PIATRĂ DE TALIE 


" tarca geherâlă a paramentului. 
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Piatră folosită în construcţie, carncterizață prin tălerea 
în formă regulată în vederea plasării în zidăriile apa- 
rente. Piatră de talie poate avea sau nu feţele prelu- 
crate prin fimisăre sau huciardare, în furicţic de tra- 


PRELEVARE 


Cantitate -relativ mică de - material detașată "dintr-un 
“obiect sau dintr-un ansamblu în! vederea 'ânalizelor 
'de laborator. În. cazul operei de artă, dacă analizele 
nu se pot efectua decât pe baza unor prelevări, acestea 
vor trebui extrase din zone semnificative și care, în 
același timp, să nu afecteze detalii ale imaginii. În 
funcție de natura analizelor. prelevările se pot efectua 
în pulbere sau în mici fragmente care să permită exa- 
menul stratigrafic. De asemenea, în anumiie -cazuri, 
cum ar fi analizele biologice, prelevările necesită con- 
diții speciale: ambalaje sterile, condiţii de conservare 
a prelevărilor ete. 


PULVERULENT 


Fenomen de degradare caracterizat prin pierderea toe- 
zlunii unui material în anumite condiții de microclimat, 
Asie], în urma variațiilor de umiditate, temperatură, 
a existenței fenomenelor de poluare atmosferică și atac 
biologic se produce transformarea unui material din 
Starea solidă iniţială în starea de pulbere. 

În cazul operei de artă, pulverulența se poate mani- 
festa atât la nivelul stratului de culoare, cât şi la nive- 
lui preparaţiei sau suportului. Exemple semnificative 
de pulverulenţă sunt oferite de picturile murale, expuse 
în general unor condiţii climatice severe (regim crescut 
de umiditate, îngheţ-dezgheţ), precum și fenomenelor 
de biodeteriorare și poluare atmosferică. Prezenţa, de 
pildă, în atmosferă, a anhidridei sulfuroase, provenile 
de la agenţii de poluare artiliciali, provoacă reacţia 
de sulfatare cu consecinţe dezastruoase asupra coe- 
ziunii stratului pictural. 


RAMĂ 


Cadrn ce poate fi executat din diferite materiale (lemn, 
metal etc.), în interiorul căruia este așezată o imagine, 
în scopul punerii ci în valoare și al protecției. 

Rolul estetic al ramei reprezintă în același timp.o subli- 
miere și o delimitare a imaginii. Prin ramă imaginea 
capătă o anumită autonomie față de spaţiul în care 
„ €sie plasată. Aceasta deosebeşte fundamental lubloul 
sau pictura de șevalet de pictura murală al cărci „cadru“ 
este spaţiul -arhitectural. Comunicând cu acest spaţiu, 
pictura murală îl poate determina datorită efectelor 
de spaţialitate pe care Ic creează imaginea picturală. 
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RANTOALARE 


Numită şi dublare, operaţiuea face parte din melo- 
dologia conservării-restaurării picturii pe pânză. Așa 
cum exprimă denumirea, operaţiunea constă în apli- 
carca pt vechiul suport de pânză a unei noi pânze (de 
in sau sintetice) cu posibilitatea folosirii unor tehnologii 
şi a unor adezivi diferiţi (clei de peşte, amidon, arhestec de 
ceară şi rășină, colia ai pasia, adezivi sintetici). Prin 
dublare se realizează nu numai o consolidare a vechiu- 
lui suport, ce îşi pierduse calităţile portante, ci și o 
refacere a aderenţei stratului de culoare la grund şi 
a grundului la suportul de pânză. 


RĂ ȘINI 


Substanțe de origine vegetală, animală sau sintetică, 
având următoarele caracteristici generale: 

— se prezintă în stare amoriă, solidă sau semiltuidă; 
— sunt insolubile în apă, dar solubile în diferiţi sol- 
venți organici, în primul rând în alcool; 

— își modifică caracteristicile — consistență, aspect, 
culoare — prin expunerea mai mult sau mai puţin 
îndelungată la lumină, umiditate almosferică și prin 
supunerea la temperaturi înalte; 

— formează o peliculă proteclivă rezistentă la extoliere. 
După originea lor se clasifică în: rășini naturale (pro- 
duse în cea mai mare parte din secrețiile unor arbori), 
rășini artificiale (provenind din moditicările structu- 
rale ale unor răşini nalurale), rășini sintetice (a căror 
structură moleculară esle în intregime rzalizată prin 
sinteză). Răşinile naturale, ca de pildă maslicul, dama- 
rui, sandaracul, provenind din Orient, au constituit 
de-a lungul timpului haza pernis-urilor, de spirt sau 
terebentină, pentru pictură. 


REANMPLASARL 


ieașezarea unei operc de arlă pe un ncu loc sau ampla- 
sament. 

Dacă în cazul unei sculpturi sau a unui monument 
inemorial, reamplasarea se poate face cu oarecare ușu- 
rință, în cazul unui monument de arhitectură opera- 
ţiunea necesită tehnolagii deosebit de dificile (opera- 
țiuni de demontare şi reasamblare a elementelor com- 
ponente ale monumentului sau operațiuni de mutare). 
Reamplasarea se poale face datorită unor factori obiec- 
tivi : (stabilitatea terenului de fundaţie, nivelul aperi 
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freatice, prezenţa unor zvoare subterane etc). privind 
condiţiile de conservare a operei sau unor factori, subi- 
ectivi, legaţi de : anumite conjuncturi social-politice, 
Din unghiul de vedere al restaurării, factorii de con- 
servare (condiţii de microclimat, structura și stabili- 
„tatea solului etc.) pot legitima reamplasarea unui monu- 
ment ca soluție în exiremis. De asemenea, reamplasarea 
este motivată uneori de construcţii ample, de. interes 
naţional, ce atectează amplasamentul iniţial al unui 
monument, 


REASANARE 


Ansamblu de operaţiuni menit a restabili condiţiile 
necesare unei bune conservări a operei de artă. În gene- 
ral, reasanarea reface parametrii corespunzitori de micro- 
climat (umiditate și temperatură) prin instalarea unor 
sisteme de protecţie, de înlăturare a excesului de umi- 
ditate sau de cli:nalizare. 

În ceea ce privește monumentele istorice. şi compc- 
mentele sale, cum ar fi picturile murale, efortul prin- 
cipal este acela de a înlătura sau 'ameliora formele de 
umiditate ce constituie sursa fenomenelor de degra- 
dare: umiditatea de capiluritate, condensul şi infil- 
rațiile. j 

Remediile sunt multiple, de la asânarea terenului de 
fundaţie, prin sisteme de drenaj, la forme de hidro- 
izolație orizontală sau de utilizare a unor substanțe 
hidrofuge. Un rol important îl are revizuirea sistemelor 
de protecţie, începând cu eficiența și buna conservare 
a șarpantei şi continuând cu zidurile de incintă sau 
protecțiile naturale reprezentate de perdelele de arbori. 


RECONSTITUIRE 


hNefacere, pe baza unor repere existente fragmentar 
și a unei documentaţii scrise, desenate şi fotografice, 
a părților lipsă sau a marilor câmpuri: lacunare ale 
unei opere de artă. În absenţa oricăror fragmente ori- 
simare, roconslituirea, bazată exclusiv pe documente, 
reprezintă o refacere integrală a eperei. În ambele 
cazuri, relacerea fragmentară şi integrală, reconstitu- 
irea este legitimată de valoarea ei estetică, documen- 
tară şi ca fapt de memorie în raport cu o valoare cul- 
turală de prim ordin, dispărută în condiţii catastre= 
faie (cataclisme, războaie, demolări abuzive eţe.).. Re- 
constituirile pot îi realizate in situ, pe un atit ampla- 
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sament sau într-un cadru muzeal. De asemenea, ele 
pot îi executate ia scară naturală sau la o scară redusii, 
sub forma unor machete, relevee, imagini computu- 
vizate, În cadrul monumentelor istorice, din raţiuni 
diferite, de la cele estetice: la cele de natură social- 
politică. sau economică, există adeseori riscul unor 
reconstituiri abuzive, bazate pe analogie sau, pur și 
simplu, pe invenția unor forme inexistente. 


RECONSTRUCŢIE ! 


Asimilată cu refacerea sau reconstituirea, reprezintă, 
în accepţie arhitecturală, construirea pe vechiul ampla- 
sament a unei clădiri sau a unui ansamblu arhitectu- 
ral nou. Operaţiunea poate merge până la reconstruc- 
țin unor centre istorice disiruse în urma unor catas- 
trofe (războaie, cutremure, incendii ete.). 
Reconstrucţia. admite includerea în noua construcție 
a unor fragmente originare, refăcute prin anastiloză 
și marcate de muite ori în mod distinct. 


REGENERARE 


Readucerea, prin procedee fizico-chimice, la funcționa- 
litatea inițială a unui material degradat. În felul acesta 
sunt redate materialului o parte din proprietăţile iniţiale. 
Un exemplu îl constituie, în cazul picturii, regenerarea 
vernis-urilor. 


REPICTARE] 


Acoperirea totală sau parţială a stratului pictural original 
cu un nou strat de pichiiră aplicat în aceeaşi tehnică 
sau într-o tehnică diferită. Operaţiunea poate fi execu- 
tată în epocă, uncori de autorul însuşi, sau cu prilejul 
unor refaceri ullerioare, allate tie sub motivația restau- 
zării operei sau a „reimprospătării“ ei, fie sub cea a 
unei adaptări Ja noul gust, la noua viziune iconogralică 
și stiiistică a unei epoci. Uneori, repictările reprezint 
modificări sau adaosuri cu valoare documeniară sait 
estelică, fiind tonservate ca atare. În alte cazuri, dim- 
polrivă, repietarea constituie nu nmmnai o deformare Sau 
denaturare a operei de artă, ci şi un factor de dogra- 
dare, Aşadar, problema înlăturării unei repictări trebuie 
să fie întotdeauna obiectul unui examen minuţios și 
complex, 


REPLANTARE 


Heașezarea in iocui de origine a unui fragment din opera 
de arti detaşat iu mod intenţional — prin extragere — 


sau nu, în urma unor fenomene de degradare. Repiantarea 
presupune refacerea, pe cât posibil, a legăturilor cu 
materialele originare ale operei și obținerea unui periect 
racord la suprafața operci de artă. Operațiunea urmează 
de multe ori extragerii unui fragment al operei (de 
ex. pictura murală) în vederea unor intervenţii de asa- 
nare sau consolidare. Asemenea extragerii, replantarea 
necesită o asigurare a suprafeţei fragmentului (spre 
exemplu straturile de protecție numite făcing, în cazul 
picturii murale), o pregătire minuțioasă a lacunei unde 
se va produce replantarea şi alegerea adezivului cores- 
punzător. 


REPLICĂ 


Exemplar al unei opere de artă care nu coincide cu 
originalul și poate fi executată de autorul însuşi sau 
de tin alt autor. Diferenţiindu-se în mod deliberat de 
original, replica se poate realiza în alte materiale și tehnici. 
De asemenea, se poate executa la o scară diferită față 
de original. 


REPRODUCERE 


Rezulțat al diferitelor procedee de reprezentare prin 
imagine a unei opere de artă. Scopul esenţial este acela 
de a face comunicabilă imaginea operei în absen 
acesteia, Reproducerea are, prin urmare, un importari 
rol didactic, estetic, precum și un indispensabil rol 
documentar în cadrul unor studii de cercetare. De la 
manusoris și gravură la tehnicile fotografice şi compuler, 
reproducerea operei de arlă a realizat un veritabil salt 
tehnologic. 


REVERSIBILITATE 


Principiu fundamental în conservare-restanrare, constând 
tn calitatea diferitelor materiale puse în operă (fixativi, 
adezivi, suporturi, retușuri sau reintegrări) de a fi 
uşor de înlăturat prin mijloace fizico-chimice. Astfel, 
substanţele folosite în procesul de conservare-restaurare 
trebuie să rămână solubile sau cu o rezistență care să 
permită înlăturarea fără diticultăţi prin mijloace meca- 
nice. În general; reversibilitatea pe cale chimică exclude 
folosirea unor substanţe ce duc la redizolvarea unor 
materiale prin distrugerea legăturilor moleculare. Este 
vorba de evitarea folosirii unor “acizi sau baze ce ar 
putea dtaca materia operei de artă. 
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SA 


NDARAC 
Rășină naturală provenind din mici conitere din familia 
Cupresacee (Tuia, conifer african) care crese în Africa 


de Nora, pe coastele Mediteranei sau în Australia. 
Apare pe cale naturală la suprafața trunchiului, prin ex- 


smdare, sub formă de mici lacrimi transparente, Produ- 
cerea poate îi provocată prin secţionarea scoarţei arbo- 
relui. Rășina recoitată de bună calitate se prezință sub 
forma unor lacrimi alungite, cu aspect strălucitor și de 
un salben pal. Asemenea coloioniului, sandaracul are 
dezavantajul unui punct jos de topire şi o aciditate 
ridicată, periculoasă. pentru conservarea fibrelor eelulo- 
zice sau a pigmenţilor constituiți din substanțe bazice. 
De asemenea, datorită gradulmi înalt de retenţie a 
solventului, vernis-ul pe bază de sandarac se usucă cu 
dificultate, Prin oxidare capătă o nuanţă brună şi un 
aspect făinps. Pentru a se evita dobândirea aspectului 
făinos se dizolvă în terebentină de Veneţia. Pelicula de 
vernis pe bază de sandarac este dură şi are un aspect 
străiucitor. În vechime era cunoseul și ca strat pra- 
lector pentru metale, 


SICATIV 


Denumire daţă rășinilor san uleiurilor prezentând pro- 
prietatea de sicativitate; Aceasta se definește prin calitatea 
substanțelor respective, întinse în strat subțire, de u 
trece, într-un interval de timp, de la starea lichidă 
la starea solidă, formând. astfel o peliculă protectoare 
conlinuă. Mecanism complex, sicalivitatea diferă de 
simpla uscare a unui vernis produsă prin evaporarea 
solventului. Dintre uleiurile sicative folosite în tehnicile 
picturale amintim: uleiul de in, uleiul de garoafe, uleiul 
de nucă, 


SOLYENT 
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Substanţă lichidă care în contact cu o substanţă solidă, 
lichidă sau gazoasă separă moleculele acesteia, disper- 
săndu-le în mod omogen (difuziune) în volumul dizol- 
vantului. Dizolvarea substanţelor este însoţilă de reacții 
termice (absorbţie sau degajare de căldură). Solvenţii 
pol [i clasilicaţi în polari și nepolari. Solvenții polari, 
de exemplu apa, pot dizolva substanţe polare sau ionice. 
Solvenţii nepolari, de exemplu hidrocarburile de tipul 
benzen, toluen, xilen cte., dizolvă la rândul lor substanţe 
nepolare. Soluţiile ohținuţe prin procesul de dizolvare 


pot îi, după starea de agregare a dizolvantuliii și a 
substanţei dizolvate, gazoase, lichide şi solide, iar după 
cantitatea de substanță dizolvată dilmate, concentrate, 
saturate san suprasâtutate. Cele mai frecvente, cu 
importanță în procesul de restaurare, sunt 'soluţiile 
lichide. Soluţiile au un rol major în restaurare, atât 
în efectuarea unor operaţiuni, cum este curăţarea stra- 
tului pictural, cât și în a face utilizabile substanţe 
aflate în stare pură sau în concentraţii necorespunză- 
toare. 


STRAPPO 


Metodă de extragere a picturilor murale realizată prin 
smulgerea stratului de culoare. De origine italiani, 
semnificând tragere, smuldere, rupere sau sfâșiere, 
termenul sugerează caracterul traumatizant îl operaţiunii 
prin care stratul pictural este despărțit de suportul său. 
Ca toate celelalte metode de extragere (slacco a mas- 
sell» şi staceo), operațiunea sirapnpo se realizează prin- 
17-0 decizie in extremis, când conservarea in sit nu mai 
este posibilă. Mai mult decât celelalte inetode însă 
extragerea prin strappo reprezintă o soluție limită în 
care suportul pieturii nu mai poale fi salvat. 

Prin metoda sirappo se picrde caracterul mural al pic- 
turii, transmis stratului pictural prin relieful, „textura“, 
ineiziile desenului preparator ce aparţin suportului pic- 
turii. În același timp, prin strappo se extrage de multe 
ori numai o parte din stratul piclural, restul rămânând 
pe suportul picturii. Avantajul metodei ar ti posibili- 
tatea extragerii și transportului unor mari suprafeţe 
de pictură murală, 


ȘOFRAN 


Colorant natural, obținut din florile și sligmatele uscate 
ale plantei Croenssalivus. Numit, după originea sa, și 
croc, șofranul este de un galben intens, fiind folosit în 
pictură în amestec cu liantul. 


TENEBENTINĂ 


Substanţă de origine vegetală constituită dintr-o rășină 
și un solvent, secretate simultan de sursa respectivă. 
Rășinile ce intră în compoziţia terebentinei fac parte 
ainti-o foarte răspândită grupă de substanţe naturale 
de origine vegetală. 

Dintre terebentinele cele mai cunoscute amintim: 
tsrebentina de Veneţia, terebentina de Bordenux sau 
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„gemă de pin“ (rezuitață din amestecul colofoniului— 
rășină cu esența dc terebenlină — solventul), tere- 
bentina de Strasbourg. 

Numeroase terebentine sc află sub denumirea de balsa- 
muri: balsamul de Canada, balsamul de Tolu, balsamul 
de Copahu. Alte terebentine se află sub denumirea de 
„rășini mol“ sau oleorăşini (de ex. elemi de Manila). 


TESSERE 


Cuvânt de origine latină desenmând printre altele 
cubulețele de piatră folosile în arta mozaicului. De 
dimensiuni mai mari sau mai mici, lessere-le puteau 
ți dispuse neregulat, într-o compoziție liberă, negea- 
metrică (opus permiculalum ), sau puteau oleri imaginea 
unor cuburi lăiate regulat la aceleași dimensiuni (ups 
tessellaium ). 


TRANSPUNERE 


„sau transfer. Operatiune Qc desprindere a stratului 
pictural, cu sau fără preparaţie, de pe vechiul suport 
și lipirea lui pe un nou suport. Acesta poate [i realizat 
dintr-un material similar sau dintr-un alt material. 
Ca și în cazul dublării, transpunerea are rolu! de consoli- 
dare a stratului pictural, Nenunțarea la vechiul suport 
se ace în general în cazul unei grave degradări a acestuia 
sau a desprinderii ample a stratului pictural. 


VERNIS 


Denumire dată materialelor pe bază de substanțe natu- 
vale sau sintetice, fluide, plastice, transparente, colorate 
sau incolore, ce pot fi aplicate în strat subţire, cu Tol 
proteclor, dar și cu efect plastic. Formează pe suprafaţa 
aplicali o peliculă solidă și iransparență, ceea ce conferă 
vernis-urilor calitatea de substanţe îilmogene. 

Deşi lransparenţa este caracteristici vernis-urilor, există 
posibititatea obţinerii unor pernis-uri „mate“ sau „opace“, 
în care razele luminoase ce te traversează sunt absorbite 
în întregime. Ixistă, de asemenea, ceca ce se numește 
vernis „dras*“, constituit din dizolvarea unei rășini 
naturale, în prealabil topile într-un ulei sicativ, 


Redactor: MONICA LOTREANU 
'Tehnoredacţor: DANTELA NICOLAE 
PR Uz i VA i Eat ae 


Bun de tipar: noiembrie 1995 
Apărut: 1996; Coli de țipar: 9,5 


Tipărul executat la: | 
S.C. Tipâcart Braşovia S.Ă, 
Comanăa, 1080 


Biblioteca de artă 


567 


Teoria şi filosofia artei 


teoria 
restaurării 


„Restaurarea constituie momentul metodologic al recu- 
noașterii operei de artă în consistenţa sa fizică şi în 
dubla sa polaritate estetică și istorică, în vederea trans- 
miterii ei în viitor.“ 

Pornind de la aceste premise, Cesare Brandi (1906— 
1988) prezintă semnificația și metodele restaurării, adre- 
sându-se specialiștilor, criticilor şi istoricilor de artă, 
dar mai cu seamă acelui public care dorește să pătrundă 
în esența domeniului prin studiu și aplicație practică. 
Concluziile activității desfășurate de Brandi în cadrul 
Institutului Central de Restaurare de la Roma, pe care 
l-a creat și condus două decenii, s-au concretizat într-o 
culegere omogenă de texte în care sunt puse în evidență 
principiile teoretice care au ghidat experiența solidă și 
aprofundată a autorului și a Institutului. 

Volumul oferă toate instrumentele informative și teo- 
retice necesare unei discipline socotită astăzi indis- 
pensabilă și include și textul Cartei Restaurării 1972. 


Lei 6000 


ISBN 973-33-0330-5 


